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PREFAȚA 


Continuîndu-și munca de cercetare muzicologică, profesorii Con- 
servatorului „G. Dima“ din Cluj dau la iveală volumul al V-lea de 
Lucrări de Muzicologie. Alcătuirea acestui volum are la bază — ca 
şi cele anterioare — intenţia de a oglindi o cit mai variată gamă de 
preocupări, corespunzătoare diverselor domenii de activitate ale Con- 
servatorului. Pagini din trecutul muzicii româneşti, aspecte ale fol- 
clorului nostru, probleme ale muzicii contemporane, sînt tratate ală- 
turi de cele de pedagogie si interpretare muzicală. 

Adăugate realizărilor de pînă acum, lucrările prezentei colecții 
se înscriu pe drumul dezvoltării si imbogätirii muzicologiei romä- 
nesti. 


Prof. LIVIU COMES 
Rectorul Conservatorului 
„G. Dima“ din Cluj 


PREFACE 


Poursuivant leur travail de recherches musicologiques, les pro- 
fesseurs du Conservatoire „G. Dima“ de Cluj font paraître présen- 
tement le V-e volume de Travaux de Musicologie, 

La composition de ce volume reflète — comme les précédents. 
d'ailleurs — l'intention de présenter une gamme très variée de préoc- 
cupations, correspondant aux divers domaines d'activité du Conser-. 
vatoire. Des pages du passé de la musique roumaine, des aspects de 
notre folklore, des problémes de la musique contemporaine sont 
étudiés parallément aux problèmes de pédagogie et d'interprétation 
musicales. 

Ajoutées aux travaux des recueils précédents, ces études s’inscri- 
vent dans la grande voie de développement et d’enrichissement de la 
musicologie roumaine. 


LIVIU COMES 
Recteur du Conservatoire: 
„G. Dima“ de Cluj 


HPEANCJIOBHE 


Ilpononmas HCANENOBATENBCKyIO paboTy no MY3bIKOBe ICH IO, 
npodeccopa KoncepBaropuu um. Ha. Duma r. Kayxa, HYOJIHK YIOT 
NaTbli TOM ,,Pa6oTb no MY3bIKOBeeHHIO’’. COCTaBJIeHHe HACTOAMETO 
TOMA — TAKXKE KAK H NPelbInyIuHx — HaMepuBaerea OTPa3HTb BO3- 
MOXHO PA8HOO6PASHYIO raMMy HaYuHbIX Pa60T, KoToppie COOTBETCTBYIOT 
Pâ3JIHUHDIM O6NACTAM AKTHBHOCTH KOHCepBaTopuH. Ilpo6nempt cospe- 
MCHHOË MYS3HIKH, CTPAHHUBI H3 MPOWJIOrO PYMbIHCKOH MY3bIKH, BHABI 
HalIerO OJNEKAOPA TPAKTOBAHEI HapAny C nemaroruueckuMH npo- 
ÖJIeEMAMH H C HCNONHeHHEM MY3bIKaJIbBHbIX NponsBenenuiă. 

Daporu nacroameii KOJMICKUHH, TPHCOCAHHAA HX K peanusoBau- 
HbIM AO CHX-HOP, NOCTYNAIOT Ha IIyTb pasBuTuA H oGoramenua pyMHIH- 
CKOTO MYBpIKOBEACHH A. 


Ipod. JIHBHY KOMEC 
Pexrop Kayxkoli Koncep- 
BATOPHH HM. Îl. Muma 


zi 


VORWORT 


Die Professoren der Musikhochschule „G. Dima“ — Cluj 
veröffentlichen den V. Band musikwisenschaftlicher Arbeiten als 
eine Fortsetzung ihrer Tätigkeit auf musikologischem Gebiet. Dieser 
Band — wie auch die vorangegangenen — verfolgt die Absicht, die 
vielseitigen Beschäftigungen, gemäss den verschiedenen Tätigkeits- 
bereichen der Musikhochschule, zu widerspiegeln. Betrachtungen 
über die Vergangenheit der rumänischen Musik, Aspekte unserer 
Folklore und Probleme der zeitgenössischen Musik werden neben 
Fragen, welche die Pädagogik und die musikalische Interpretation 
betreffen, erörtert. 

An unsere bisherigen Verwirklichungen schliessen sich die Ar- 
beiten vorliegenden Bandes an und liefern einen Beitrag zur Ent- 
wicklung und Bereicherung der rumänischen Musikwissenschaft. 


Prof, LIVIU COMES 
Rektor der Musikhochschule 
„G. Dima“ — Cluj 
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PERSONALITATEA LUI G. DIMA IN LUMINA UNOR PUBLICAȚII 
ALE EPOCII SALE 


RODICA OANA-POP 


Între muzicienii transilvăneni insufletiti de marile aspirații ale poporu- 
lui român, de impresionantele evenimente care au generat în cea de a 
doua jumătate. a secolului trecut şi primele decenii ale veacului nostru 
scrierea atitor pagini glorioase ale istoriei patriei, G. Dima (1847—1925) 
deţine un loc de frunte. 

Personalitate: muzicală multilaterală (compozitor, dirijor, cintaret, pro- 
fesor) el a fost un entuziast animator al întregii vieţi artistice din Tran- 
silvania acelei epoci. | 

Prin creatia sa, ce include piese vocale, corale si vocal-simfonice, a 
izbutit să transmitä, alături de alti compozitori transilvăneni inaintasi 
cum au fost. Jacob Muresianu, Nicolae Popovici, loan 
Vidu, un puternic mesaj patriotic, deschizind totodată calea făuririi 
unui limbaj muzical national. Cîntecul pentru voce și pian Mugur-mugu- 
rel — valorificare a melodiei populare cu același nume — liedurile pe 
versuri de Eminescu, corurile Bălcescu murind — armonizare a me- 
lodiei lui E. Mezzetti — Cintec ostäsesc, Ce te legeni codrule, La 
mijloc de codru des, Primăvara, baladele Grozea, Ștefan Vodă și codrul 
si Hora pentru cor mixt si orchestră, pe versuri de Vasile Alec- 
sandri, sau cantata Mama lui Stefan cel Mare pe versuri de D. Bo- 
lintineanu sint doar citeva exemple ce atesta nu numai talentul com- 
ponistic al lui G. Dima dar si competenţa si dragostea cu care el a imor- 
talizat crimpee din trecutul de luptă al poporului nostru. 

Activitatea neobosită de dirijor pe care a desfäsurat-o în fruntea Reu- 
niunii române de gimnastică si cintäri din Brasov sau a Reuniunii române 
de muzică din Sibiu a determinat sporirea receptivitätii faţă de muzică 
a unui public din ce în ce mai larg nu numai din orașele dar si din satele 
patriei. | 

Fiind dotat cu o frumoasă voce de bas, s-a afirmat si în calitate de 
cintäret, atît în ţară cit si în străinătate, interpretind în concerte, recitale 
și chiar în spectacole de operă (la Klagenturt, Leipzig, Zürich, Viena), pe 
lîngă lieduri proprii, piese vocale din repertoriul universal. 

Ca profesor de muzică la Școlile centrale române din Braşov si la 
Seminarul Andreian din Sibiu, sau ca cel dintîi director al Conservato- 
rului de muzică si artă dramatică din Cluj a insuflat discipopilor săi prin- 
cipiul răspunderii față de muncă, al atasamentului si respectului netär- 
murit fata de arta sunetelor. Conservatorul clujean — care astăzi îi 
poartă numele si care în acest an își sărbătoreşte cea de a 50-a aniversare — 
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a fost în concepţia lui Dima, o şcoală în sensul cuprinzător al cuvin- 
tului, un „adevărat focar al artei muzicale“, așa cum rezultă din discursul 
rostit cu ocazia inaugurării acestui așezământ artistic. 

Despre multilaterala activitate desfăşurată de muzicianul G. Dima, 
ca si despre omul G. Dima — de o înaltă conduită morală si cetäte- 
nească — ne vorbesc numeroase articole publicate în ziarele şi revistele 
vremii. Spicuirea celor mai semnificative dintre ele constituie, credem, 
un nou binemeritat omagiu adus aceluia care de-a lungul unei vieţi întregi 
a militat pentru propäsirea artei muzicale româneşti. 

Aproape fiecare compoziţie a lui G. Dima, prezentată în cadrul con- 
certelor Reuniunilor de muzică din Brașov si Sibiu este semnalată — 
uneori succint, alteori în chip detaliat — în presa română sau germană 
din cele două orașe. Fără a ridica pretenţii de erudiție muzicologicä, arti- 
colele respective au meritul de a fi realizat primii paşi în domeniul criticii 
muzicale transilvănene, constituind si pentru cercetătorii zilelor noastre 
un bogat material documentar. Ideea necesitätii promovärii si cultivärü 
muzicii româneşti în general si al lui Dima în special este adesea ex- 
primată, oglindind si pe această cale, lupta românilor din Transilvania 
pentru afirmarea conştiinţei naţionale. 

Revelatoare în acest sens ne pare, de pildă, notita publicată în Te- 
legraful român, Sibiu, nr. 138 din 1882: 

„Cele două Cintece vechi românești (Sărmană frunză si Rămii 
sănătoasă — prelucrări pentru cor mixt de G. Dima — n.n.) nu sînt toc- 
mai capete de operă... dar sînt românești. Aplauzele în urma fiecăruia 
din cîntecele acestea sînt dorinţe exprimate pe care noi credem că Reu- 
niunea le va înțelege.. 

Chiar ziarul Siebenbürgisch- -deutsches Tageblatt, comentind — sub 
semnătura profesorului sibian de muzică Victor von Heldenberg — con- 
certul din 30 aprilie 1884 în care s-a cîntat, in primă audiție, balada 
Mama lui Stefan cel Mare, constata: 

,-.. Este fără îndoială că avem de a face cu um specialist, stäpin pe 
temeinice cunoştinţe, la care se adaugă un frumos talent bogat în inspi- 
raţiuni... După această revelaţie artistică, publicul românesc din Sibiu, 
si în special cel din România este dator să-și exprime admiratiunea sa 
fata de primul său compozitor national si în propriul său interes să-l îm- 
bärbäteze la lucru.. 27. 

Referindu-se la prima colecţie de Melodii și cîntece a lui G. Dima, 
tipărită de editura C. F. Kahnt, la Leipzig, în 1889, Hans von Ba- 
sedow, dovedind că a intuit semnificaţia acestei creaţii, scrie, între 
altele, în Neue Zeitschrift fiir Musik, nr. 13 din 27 martie 1889: 


„... George Dima este un talent. El are un simţ fin pentru caracterul 
cîntecelor pe care vrea să le compună, modelîndu-le corespunzător cu in- 
dividualitatea sa, care-i românească ... El a învăţat mult și știe să aplice 
bine ceea ce a învăţat, creînd din sine însuşi, însă aproape întotdeauna 
în cadrul caracteristic al românescului ... El şi-a asimilat melodiile popu- 
lare româneşti si în parte pe cele sud slave si croate, adăpîndu-se din 


1 Traducerea pasajului, cf. celei apărute si în: G. Dima — viaţa si opera de 
Ana Voileanu-Nicoară, Ed. de Siat pentru Literatură și Artă. Bucureşti, 1957, pag. 57. 
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materialul proaspăt, original şi poetic al cintecelor din popor, raminind 
însă în toate imprejurarile — Dima... Autentice compoziţii românești, 
pline de veritabil sentiment. Într-un cuvînt: cîntecele sînt bine funda- 
mentate, armonioase, vocile perfect tratate si chiar dacă ele n-au prea 
mari pretenţii, au în schimb eficienţă. Vor face multora bucurie, își vor 
cuceri un loc ferm, răzbătînd prin concerte. Dima isi va trasa drumul său 
propriu E 

Turneul întreprins de corul Reuniunii de muzică din Sibiu sub con- 
ducerea lui Dima la Bucureşti, în mai 1895, a găsit un larg ecou în 
coloanele ziarelor şi revistelor capitalei care subliniază în special efectul 
produs asupra publicului de piesele româneşti incluse în program. Citeva 
pasaje, extrase din ziarul Timpul, nr. 116/1895 sînt edificatoare: 

„Am fost fermecati ascultind melodiile noastre nationale. Acest sim- 
tämint nu s-ar fi manifestat cu atîta putere în sufletul nostru dacă pro- 
ductiunile pe care le-am auzit (prelucrările lui Dima pentru cor mixt 
ale cintecelor populare Cucule cu pană sură, Leagăn verde, Fintina cu trei 
izvoare, Mindrulito de demult, n.n.) n-ar fi fost totodată frumoase şi din 
punctul de vedere al artei... Concertul Reuniunii române din Sibiu a 
fost revelatiune pentru publicul nostru. Mai intii pentru prima dată s-a 
auzit un cor românesc de bărbaţi si femei... Era o adevărată sărbătoare 
a suiletului să auzi ansamblul perfect cu care se executau toate numerele 
programului, din care unele erau bucăţi destul de complicate ... Dar 
toate acestea au dispărut în faţa efectului imens produs de corurile po- 
porale ... Nu ne mai săturam de a asculta aceste melodii simple, originale, 
în toată suavitatea, în tot parfumul lor poporal... În rezumat, concertul 
ne-a lăsat o impresie nestearsä; fie ca el să fie scînteia care va aprinde . 
focul sacru la cei care se arătau pind acum indiferenți fata de muzica 
noastră naţională .. .“ 

Aprecieri asupra creaţiei compozitorului G. Dima sînt cuprinse 
si într-un articol apărut în nr. din 18 iunie 1897 al ziarului sibian Her- 
manstädter Zeitung, din care reproducem, tradus, un fragment: 

„... Compozițiile româneşti ale lui Dima au fost întotdeauna apreciate 
în Sibiu; ele ne sînt mereu aproape şi ne atrag mai ales prin frumuseţea 
melodiilor și armoniilor. Prelucrärile sale de cîntece populare denotă mes- 
tesug componistic si un gust artistic ales. D-1 Dima este, indiscutabil, 
un compozitor sensibil şi competent ... Balada Mama lui Ștefan cel Mare 
e o compoziţie sincer simțită, care insuflă auditorilor eroism . . ae 

Un deosebit irteres față de compoziţiile lui Dima manifesta şi zia- 
rul braşovean K:onstädter Zeitung, după cum rezultă si din articolul 
publicat în 30 iunie 1900, din care rădăm, în traducere, următorul aliniat: 

„Apreciem în Dima pe muzicianul talentat și de înaltă cultură, dotat 
cu adevăratul dar al creaţiei. Am avut plăcerea de a auzi ieri nu mai 
puţin decît șase compoziţii de ale d-sale (corurile mixte: La mijloc de 
codru des, Păstorul, Dor de călătorie, Somnoroase păsărele, Cîntecul păs- 
torului pentru solo de alto si orohestră și Hora pentru cor mixt si orches- 
trä, n. n.) care dezvăluie o veritabilă rutină componistică. Cel mai mult 


2 Traducerea pasajului, cf. celei apărute si în: George Dima — contribuţii. la 
cunoaşterea vieții și operii sale, de A P. Bänut, supliment rev. Muzica, nr. 9—10— 
11—-12/1955, pag. 17. 
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a plăcut Hora pentru cor mixt şi orchestră, care, chiar făcînd abstracţie 
de caracterul ei national, poate fi socotită pe drept cuvînt o ca- 
podopera.. .*. 

În nr. 29 din octombrie 1906 al revistei bucureștene Viaţa Literară, 
recenzentul B. Läutaru face o sugestivă descriere a conţinutului 
emoţional al baladei Mama lui Stefan cel mare pentru bas, mezosoprană, 
cor mixt și orchestră: 

„+... Și au răsumat buciumele de luptă şi s-a auzit vuietul välmäsagu- 
lui final ce era să aducă izbinda eroului nostru, și farmecul împrăștiat 
pe suflete a fost atît de mare că cu toţii, într-un suflet am cerut să ni se 
repete această frumoasă compoziţie ce durează peste douăzeci de 
minuten..." 

In paginile revistei franceze Le monde (Paris, nr. din iulie 1911) citim 
fraze elogioase si concludente despre compozitorul G. Dima. Iată, in 
traducere, cîteva dintre ele: 

„George Dima, născut într-o ţară fără tradiţii muzicale, unde condițiile 
dezvoltării acestei arte erau cît se poate de precare, a izbutit să-şi atingă 
țelul pe care și l-a propus, insufletit de um arzător patriotism: crearea 
unei muzici româneşti. Începînd de la armonizarea unor melodii populare, 
el a ajuns apoi, treptat, la crearea unor compoziţii personale, cu adevărat 
magistrale. Aceste compoziţii se disting prin perfecțiunea formei şi frumu- 
setea anmoniilor, lăsînd totodată să se-ntrevadă anumite particularități 
proprii marilor compozitori, de la Palestrina pînă la Reinecke. Si cu toate 
acestea, cu tot internationalismul pe alocuri voit al artei sale, Dima ră- 
mâne mereu foarte original...“ 

Si în ziarul brașovean Kronstädter Zeitung (nr. din 30 mai 1914) găsim 
cîteva consideratiuni generale asupra creaţiei lui Dima, pe care le so- 
cotim demne de a fi reproduse: 

„... Românii văd cu îndreptăţire în G. Dima pe unul dintre muzi- 
cienii lor cei mai însemnați... El a creat pentru neamul său o vastă 
literatură muzicală, parte creație originală, parte prelucrări ale celor mai 
preţioase melodii populare, culese cu hărnicie şi modelate cu ajutorul gus- 
tului său distins și al cunoștințelor sale adincite, în forme corale și de 
canto solo . . 21. 

Jubileul ,,40 de ani de activitate muzicală“ organizat la Cluj în 1922 
a prilejuit publicarea în presa din întreaga tara, a numeroase comentarii 
clogioase atit asupra creaţiei lui G. Dima cît si asupra celorlalte la- 
turi, nu mai putin meritorii, ale muzicii sale, 

Îl cităm doar pe C. C. Racovitza, care în Curierul Artelor 
(Bucuresti, nr. 5—6/1922, arată în cuvinte emotionante, locul si rolul lui 
G. Dima în cultura noastră muzicală: 

„-.. Opera muzicală a d-lui Gheorghe Dima e izvorul nesecat, plin 
de însușiri creatoare al unui norod înzestrat, ca din durerile, din lacri- 
mile, din suferințele lui, să-și purifice toate aceste främintäri sufletești, 
în cintecul o dată trist, altă dată duios, altă dată vitejesc, care porneşte 


3 Traducerea pasajului, cf. celei apărute si in op. cit. de Ana Voileanu Nicoară, 
pag. 114, | 

4 vezi: Gheorghe Dima — jubileul activității sale de 40 de ani, de S. Stanca. 
Tipografia S. Bornemisa, Cluj, 1922. 
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de la inimă şi ajunge la inimă. Si această expresiune a cîntecului, specifica 
sufletului românesc, a inteles-o minunat Gheorghe Dima si de aceea el 
este mare, iar opera lui muzicală, trainică, deapururi cît va trăi poporul 
românesc“, 

Arta dirijorală a lui George Dima, deasemenea a fost comen- 
iată în multe din publicaţiile epocii. 

Telegraful român din 5 aprilie 1886 salută cu entuziasm reprezentarea 
operei O noapte în Granada de K. Kreutzer de către ansamblul 
Reuniunii din Sibiu şi subliniază aportul adus la reușita spectacolului de 
dirijorul G. Dima: 

„...Arareori vor fi avut sibienii şi în special românii din Sibiu pri- 
lejul să petreacă o astfel de seară cum le-a oferit-o joi Reuniunea de cintari 
prin reprezentatiunea operei lui Kreutzer O noapte in Granada... Suc- 
cesul repurtat a fost splendid. Și aici vine a se aprecia ostenelile spiritului 
de intreprindere, măiestria de a pune la cale un lucru atît de grandios, 
pe care le-a dovedit totdeauna stimatul şi cunoscutul nostru dirigent 
d-] George Dima... Nu cu vorbe goale, cu fraze răsunătoare vom face 
noi românii isprăvuri în lume, ci cu fapte vii. D-l G. Dima este omul 
faptelor, care are o voinţă de fier, şi de astă dată ca în nenumărate rin- 
duri a dovedit-o...“ 

Executarea în 1893 a oratoriului Creatiunea de Haydn — unul din 
momentele culminante. ale activităţii dirijorale a lui G. Dima la Sibiu —- 
s-a bucurat, deasemenea, de largi ecouri în presa vremii. 

Telegraful român, nr. 20/1893 scrie: 

„... La ce grad de perfecţiune se poate duce un lucru sub o conducere 
constie de sine si cu diligenta izvoritä din nobilul îndemn spre ce e nobil 
si frumos, aceasta ne-a dovedit Reuniunea română de cintäri de aici... 
ca să auzim grandiosul oratoriu de nemuritoriul Haydn, Creafiunea, care 
de treizeci si unu de ani nu a mai fost cîntat aici nici de reuniunile 
germane, iar de reuniuni române de cântări nu a mai fost cîntat nicăieri 
şi niciodată. Executarea acestui op. grandios a dat noi dovezi despre 
puterea de viață a acestei Reuniuni si despre enormul progres ce ea a 
făcut sub conducerea dirigentului ei George Dima...“ 

Despre același concert ne informează și ziarul sibian Tageblatt (în 
nr. din 4 martie 1893) care, după ce face constatări elogioase cu privire 
la progresele artistico-interpretative dobindite de membrii Reuniunii ro- 
mâne de cîntări, conchide că ele „sînt a se mulţumi activităţii energice 
şi facultăţilor artistice îndreptate spre tot ce e mai nobil, ale dirigentului, 
directorului de muzică G. Dima...“ 

Succese importante a obţinut dirijorul G. Dima si în fruntea 
Reuniunii din Braşov. 

Primului concert din 1 februarie 1900 îi sînt consacrate coloane întregi 
în ziarele locale române și germane. 

Astfel Gazeta Transilvaniei, consemnează în nr. din 2 februarie 1900: 

„Reuniunea noastră de cintări care în timpul din urmă abia mai dădea 
semne de viaţă, ajunsă acum sub conducerea măiastră a d-lui George 
Dima, a reînviat cu noi puteri. Aceasta ne-a dovedit-o concertul stra- 
Lucht de ieri care a prezentat noi si salutare reforme pentru progresul şi 
vaza Reuniunii . . .“ 
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În termeni asemănători se exprimă și Kronstădter Zeitung, în nr. din 
29 martie 1900: | 

nn... în orice caz un merit al noului maestru de cor, d-l Dima, 
suflul inoitor de viaţă care insufleteste corul. Putem numi o adevărată 
performanță realizarea în şase săptămîni de repetiţii a operei O noapte 
în Granada de K. Kreutzer, cu o asociaţie care, după câte ştim, încă nu 
și-a pus la încercare resursele în acest domeniu. Exprimăm Reuniunii 
române felicitările noastre atit în ceea ce privește reușita spectacolului 
de operă, cît mai ales pentru dirigentul ei care a dovedit cu acest prilej 
că face totul pentru ridicarea nivelului artistic al Reuniunii . . .“ 

„Același ziar, în nr. din 22 septembrie 1906, comentează astfel concer- 
tul susţinut în ziua precedentă: 

,... Cîntecul sorții de Brahms a pus la grea încercare forțele bravei 
noastre reuniuni, care a avut de învins mari dificultăți tehnice in exe- 
cutarea acestei piese pline de tragism. Măiestria d-lui Dima a determinat 
însă învingerea cu succes a tuturor acestor greutăţi, încât piesa s-a exe- 
cutat cu o perfecțiune artistică ce a încântat pînă si pe cel mai exigent 
muzician. Creaţiile românești ale d-lui Dima Mama lui Stefan cel Mare si 
Hora au electrizat lumea din sală. Sînt piese vechi si bine cunoscute celor 
mai multi dintre noi. Vechi si totuși veșnic noi! Cu cît le auzi mai des 
cu atit îţi plac mai mult. Dar dacă la pupitrul de dirigent il ai chiar pe 
compozitorul lor, veşnic tînăr si plin de temperament! Si cînd, pe lîngă 
toate acestea poţi avea fericirea să-l auzi pe „Stefan“ cîntat de simpaticul 
director al Conservatorului din București (D. Popovici-Bayreuth, n.n.), 
iar pe „mama“ de d-na Maria G. Dima, atunci seara primeşte un caracter 
de eveniment muzical... Onoare bravilor nostri cintdreti și cintärete, 
onoare harnicei noastre Reuniuni de muzică și onoare, în deosebi, iubitului 
nostru maestru, d-l Gheorghe Dima ...65, 

Edificatoare în privinţa calităţilor dirijorale ale lui G. Dima, a 
capacităţii lui de a-şi transmite intenţiile interpretative în masa coristilor 
si instrumentistilor, ne apare caracterizarea cuprinsă în nr. 35 din oc- 
tombrie 1906, a ziarului orădean Familia: 

„+... Numai cine l-a văzut pe Dima la pupitrul de dirigent, numai 
acela își poate da seama pe deplin de farmecul ce-l exercită vergeaua 
sa, în adevăr vräjitä, asupra corului si orchestrei pe care o conduce. Pri- 
virile coriștilor sînt atintite asupra lui, voinţa lui este voința tuturor, orice 
semn, orice căutătură a lui are efect nemijlocit, așa încît um suflet e 
parcă în toţi, o singură simtire, o singură ideie: ‘simtirea si înţelegerea 
dirigentului. 


Dima stapineste deplin materialul condus de dinsul, un singur ton, 

o singură voce nu-i scapă neobservate, toate trebuie să se contopească 

într-o singură armonie ce te face să tresalti de bucurie sau te înfioară 
pînă în adincul sufletului...“ 

` Concertul prezentat în octombrie 1906, in sala Ateneului Român si care 

a cuprins în program pe lîngă coruri a cappella de Dima, Kiriac, 

Tacob Muresianu, G. Musicescu si D. Popovici-Bay- 


5 Traducerea fragmentelor citate din cele două numere ale ziarului german, 
ne aparţine, JA 


20. 


reuth lucrările vocal-simfonice Vrăjitoarea de Grammann, Cîn- 
tecul. sorții de Brahms, Hora, Mama lui Stefan cel Mare si Salvum 
de Dima. a stimit entuziasmul intelectualitätii bucurestene, Sub titlul 
Cintdretii braşoveni, Nicolae Iorga publică următoarele în Neamul 
Românesc din 29 octombrie 1906: 

...„laräsi un cor de „dincolo“, unul din corurile mândre, învăţate si 
mari. Sosesc, cu primire la gară, tinerii cu simtire românească si disci- 
plină, fetele voinice si cu credinţă în viaţă si în fruntea lor, cu bagheta 
magică a conducătorului in mină, DIMA, bătrinul si totuşi asa de tînărul 
DIMA, un allegro vivace care e numai mișcare şi inimă (trebuie să-l 
vadă cineva conducind, cînd zeul muzicii îi mişcă mîinile, gitul, fata, ce 
se fac mlădioase ca ale unui adolescent ce intră suierind în viata)... Co- 
rul asa de senin si de unit, așa de bucuros de à plăcea si a folosi, a vrut 
să arate tot ce poate, a vrut să scoată la lumină toate însuşirile sale şi 
ale creatorului sau... Toate-s bune — va zice cineva. Dar un lucru inte- 
resează mai ales: care cor e mai bun, cel sibian sau acesta, corul din 
Brasov? La aceasta răspundem: mai bun decît amândouă, care sînt totuși 
aşa de bune, e acel suflet românesc pe care în înfățișarea lui de frumusetä 
îl aclamäm de cite ori el se apropie de noi...“ 

O nouă izbîndă artistică pentru dirijorul G. Dima si Reuniunea 
română de cîntări din Braşov a constituit-o prezentarea, la începutul lui 
aprilie 1913, a oratoriului Paulus de Mendelssohn Bartholdy. 
Din ampla cronică publicată în Gazeta Transilvaniei din 5 aprilie 1913, 
reproducem citeva pasaje: 

„... O sală arhiplină, cum nu s-a mai pomenit de mult la Brasov, 
un. cor insufletit, disciplinat si admirabil instruit, în frunte cu un dirigent 
providential, incärunfit în munca de un semi-secol pe terenul culturii 
cîntecului naţional şi al artei muzicale, dar vecinic tînăr la inimă şi vi- 
guros la munca ideală căreia şi-a închinat viața — si patru dintre cei 
mai distinși soliști români (G. Folescu, Maria G. Dima, H. Nemeș si 
V. Popovici, nn.) — au prăznuit într-un gînd şi dor, marele eveniment 
muzical care săptămîni de zile a ținut în agitație continuă publicul român 
din Braşov: reprezentatia oratoriului Paulus. Cu o deosebitä satisfactie 
trebuie să constatăm că românii din Braşov şi împrejurimi au dat marţi 
seara o splendidă dovadă că ştiu să aprecieze o muncă de mare cultură 
muzicală, care a fost pregătită şi executată cu insufletire, pentru a arăta 
din nou lumii că neamul românesc dispune de comori nestemate, care, 
exploatate de oameni pricepuţi, îl așază alăturea de alte popoare cu mult 
mai înaintate în civilizaţie şi cu o cultură superioară mai veche... Nu- 
mărul prezentilor a fost aproximativ de o mie de persoane cum n-am 
mai văzut la nici un concert românesc . 

În nr. 9—10/1922 al revistei SC Cosinzeana, în contextul unei 
aprecieri generale a muzicianului G. Dima, se evidenţiază meritul lui 
în sensul dezvoltării dragostei pentru muzică a românilor din toate col- 
turile ţării: l 

.Ca dirigent, d-l George Dima nu s-a restrins însă numai la 
popularizarea muzicii create de dinsul, ci a căutat să incetäteneascä si 
operele clasice ale celor mai de seamă compozitori streini mai noui, con- 
tribuind astfel mai mult decît orice la nobilitarea gustului pentru muzică 
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şi la dragostea pentru ea. Concertele dirijate de dinsul au avut cel mai 
mare răsunet în largul acestei ţări, dincoace şi dincolo de Carpaţi...“ 

Despre cântăreţul G. Dima ne-au rămas cîteva cronici din care 
aflăm că maniera sa de a cînta lăsa să se-ntrevadă calităţi vocale excep- 
tionale, o temeinică școală de canto, o sensibilitate artistică rar intilnita. 
Recenzia publicată în nr. din 27 martie 1881 al ziarului Arader Zeitung — 
pe care o reproducem, integral, în traducere — vine să confirme cele de 
mai sus: ~< 

„Concertul care a avut loc in sala Seminarului român din Arad, a avut 
o reuşită extraordinară. Trebuie să amintim, încă înainte de a scrie re- 
cenzia noastră, că d-l G. Dima nu avusese de gînd să concerteze în Arad. 
El s-a hotărît s-o facă numai după ce a cedat în sfîrşit insistențelor prie- 
tenilor şi cunoscufilor de aici, care, aflind că e în localitate, au dorit foarte 
mult să-l audă pe cintaret. | 

Domnul Dima, care şi-a făcut studiile în Germania, este o personalitate 
cunoscută în cercurile muzicale. Prin talent si härnicie a izbutit, după 
cum ni se spune, să cucerească „Premiul Mozart“ al Conservatorului 
din Lipsca. 

Publicul arădean a fost absolut surprins de manifestarea artistică a 
domnului Dima. D-sa dispune de o voce de bas sonoră și catifelată, exe- 
cutînd cîntecele din program, în chip magistral. Intii ne-a cântat, cu mare 
strălucire, frumoasa arie din Paulus al lui Mendelssohn. În balada lui 
Loewe, Archibald Douglas, a excelat prin via sa concepție dramatică. 

Domnul Dima a mai cîntat apoi trei piese: Dor de Skeletti, Plinsul 
fetei de Schubert si Cei doi grenadieri de Schumann. După fiecare nu- 
măr, cintäretul a fost frenetic aplaudat. După ultima piesă însă, frenezia 
publicului nu mai contenea, încât d-l Dima a fost silit să repete Cei doi 
grenadieri. 

La sfîrşitul concertului s-a manifestat dorinţa generală, ca d-l Dima 
să reapară cit mai curînd într-un nou concert, în faţa publicului nostru 
din Arad, care, cu toată ploaia torențială, a umplut sala pînă la ulti- 
mul loc“. | 

Profilul spiritual al profesorului G. Dima reiese, precis conturat, 
din însăşi cuvîntarea sa rostită în ziua de 28 martie 1920, cu ocazia inau- 
gurării oficiale a Conservatorului de muzică și Artă dramatică din Cluj, 
în calitate de director: 

,...in Cluj, au răsărit pe cerul artei româneşti — ca în povești — 
trei mindre stele: Teatrul Naţional, Opera Naţională si Conservatorul de 
muzică si Artă dramatică. 

Înfăptuirea lor — o grea problemă — a putut fi dezlegată însă numai 
printr-o muncă serioasă şi istovitoare, izvorită dintr-o nemärginitä dra- 
goste pentru cauză. 

Să nu ne mirăm deci, dacă școala noastră numai mai tirziu şi-a putut 
începe activitatea sa. Abia în 10 octombrie 1919 s-a făcut din partea 
Consiliului Dirigent numirea profesorilor. Greutățile comunicatiunii, lipsa 
de locuinţe, lucrările de restaurare şi adaptare a localului şcolii si inscrie- 
rea întîrziată a elevilor, au adus cu sine împrejurarea că, cursurile abia 


6 Textul acestui discurs este publicat şi în op. cit. de A. P. Bänut, pag. 60—61. 
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în luna lui decembrie s-au putut începe... Conservatorul nostru, care 
este cea. dintii şcoală românească de muzică în părţile ardelene, va umplea 
un mare gol în viata culturală a poporului nostru. Cite talente nu s-au 
pierdut pînă acuma, la noi, din cauză că n-au avut ocaziune să se dez- 
volte? De aci înainte nu va mai fi aşa. Aceasta ne-o dovedeşte faptul, 
că în anul întîi, între împrejurări nefavorabile, un număr destul de con- 
siderabil de tineri de ambe sexe, dornici de a se dedica artelor, au alergat 
să se înscrie la școala noastră şi anume: 100 la muzică şi 19 la declama- 
tiune, cu totul deci 119. | 

Cine a răsfoit anuarele diferitelor şcoli de soiul acesta, s-a putut 
convinge că la începutul activităţii, numărul elevilor lor a fost cu mult 
mai mic, decît la noi. Împrejurarea aceasta mă îndreptățește să prezic 
şcolii noastre un viitor frumos. Pentru ca să putem ajunge însă ţinta 
noastră cit mai curînd, este neapărat de lipsă să săvîrşim munca în con- 
ditiuni cît mai favorabile, iar forurile superioare competente să caute ca 
Conservatorul din Cluj să devie un adevărat focar al artei muzicale, care 
să atragă școlari din toate ţinuturile românești, precum atrage izvorul 
luminii floarea soarelui. 

Tin de prisos să insist aci asupra insemnätätii si necesităţii școlii noas- 
tre. Nu mă îndoiesc că toţi intelectualii împărtăşesc părerea, că cultura 
neamului nostru pretinde în mod imperios o dezvoltare cât mai înaltă, pe 
toate terenurile, prin urmare si pe terenul muzicii si artei dramatice. 

Chemarea Conservatorului este: să pregătească compozitori, cintäreti 
de concerte și operă, artişti dramatici, virtuozi, dirijori, profesori de mu- 
zică şi instrumentiști de orchestră. 

Asupra insemnätäfii acestor din urmă, ar fi bine să spun cîteva 
cuvinte: 

În oraşele din Transilvania si Banat, se vor înfiinţa teatre si reuniuni 
de muzică. Avem deci mare lipsă de instrumentiști. Pind acuma am fost 
avizaţi numai la străini. Trista experienţă ce am făcut, să ne fie de învăţ. 
De aceea trebuie să ne creştem, chiar cu jertfe, instrumentiști români. 

Am accentuat însemnătatea unui local potrivit pentru bunul mers al 
învățămîntului. Dar localul, fie el cit de pompos, este numai trupul. 
Sufletul şcolii sînt profesorii şi elevii. Colegialitatea între profesori, legă- 
tura intimă între profesori si elevi şi devotamentul lor pentru dumne- 
zeiasca artă, formează cheagul, care cimenteazä sufletul şcolii. 

Membrii corpului profesoral, cei din regat şi cei de la noi, au părăsit 
cu multă abnegatie situatiunea ce şi-au creat-o în vechea lor pozitiune si 
cu insufletire și dragoste au urmat glasului ce i-a chemat. Cu dragostea 
cu care au venit isi împlinesc dorinţa indrumind pe elevi spre muncă si 
progres. 

Sămiînţa s-a aruncat! | 

Să dorim toţi din inimă, ca aceasta, ferită de vifore să incolteasci, 
să infloreascä şi să aducă roade îmbelşugate“. 

Nr. 97/1922 al Gazetei Transilvaniei ne aduce deasemeni mărturii des- 
pre abnegatia cu care G. Dima s-a dăruit muncii didactice: 

,... Numai cine a cunoscut greutățile materiale ale profesorului de 
seminar sau liceu, atît de rău plătit si încărcat cu zeci de ore la säp- 
täminä, numai cine a văzut în ultimele două decenii ale secolului trecut 
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lipsa de cultură din şcolile si chiar societatea intelectuală românească 
din Ardeal şi cine a cunoscut piedicile multiple pe care indolenta multora, 
dar cu deosebire dușmanii seculari le puneau în calea dezvoltării noastre 
social-culturale, poate să aprecieze în toată puterea activitatea lui Ghiţă 
Dima. care cu o răbdare de fier şi cu o credinţă neclintitä în calităţile 
artistice şi viitorul poporului nostru, lucra ca o albină zi si noapte, în 
şcoală si afară de şcoală, pentru ca să înveţe pe alţii...“ oe 

În același sens scrie si ziarul cluiean Infrätirea (nr. 50/1922): 

„... Cu o neobosită stäruintä maestrul Dima a sämänat în toate păr- 
tile românismului dragostea de artă, de artă națională sănătoasă. De la 
catedra sa de la Seminarul ortodox din Sibiu sau de la cea de la Liceul 
din Braşov, la Conservatorul de muzică din Cluj, maestrul a format atitea 
generaţii de vrednici urmaşi. Urmând acelaşi îndemn, Reuniunile de cin- 
tări din Sibiu si Brasov, sub conducerea sa au cutreerat tara in lung si 
lat propovăduind dragostea de artă și neam si stirnind admiraţie si 
îndemn“... : 

Si acum cîteva aprecieri despre omul G. Dima. 

În revista orădeană Cele trei Crisuri (nr. 8—9/1922) citim: | 

... In lunga lui activitate publică, în afară de talentul ce i-a fost 
hărăzit, G. Dima a fost o pildă vie de hărnicie si muncă neîntreruptă . . .“ 

Din adresa omagială întocmită de comitetul organizatoric al Jubileului 
„40 de ani de activitate muzicală“, citită si inminatä lui G. Dima de 
D. Popovici-Bayreuth, în 23 aprilie 19227, desprindem: 

»-..Din jertia neodihnei tale... căutînd vecinic desävirsirea, nu- 
trindu-te neîncetat din seninătatea sufletului tău idealist, ai avut mulţu- 
mirea gloriei câștigate cu greu. Gloria vine la tine, Maestre, astăzi cînd 
un neam întreg aduce prinosul său de recunoștință marelui artist, bu- 
nului Român, idealistului om, care ne va fi pildă de urmat în veci...“ 

Literatul Aurel P. Bänut, colaborator pe tärim cultural cu 
G. Dima, ni-l descrie astfel: 

„...Pe G. Dima eu l-am văzut intiia oară în viata mea, în anul 1900, 
în Abrud, unde Societatea Teatrală Ardeleană își tinuse adunarea gene- 
rală, iar maestrul cu corul său din Brașov a dat două concerte... Ca pe-o 
placă fotografică s-a întipărit în mintea tinärului de 19 ani, care eram 
atunci, imaginea limpede şi frumoasă a artistului de 53 de ani — un 
bărbat voinic, sănătos, rumen la faţă, în plină vigoare si putere de 
muncă ... Abia peste opt ani, in Braşov, mi-a fost dat să-l cumosc de-a- 
proape pe artistul, soţul, bunul si duiosul tata de familie şi pe omul rar, 
plin de un generos umanism. 

... Rareori s-a născut un om cu calităţi trupesti şi sufletești atît de 
fericit îmbinate: mijlociu de stat, dar bine legat si perfect proportionat, 
cu un cap frumos, expresiv, oglindind calmul unei energii virile. Îmbră- 
cat totdeauna cu o discretă eleganţă, manierat şi fin, scurt la vorbă, dar 
blind, modest, domol, total lipsit de nervi, bun, gata oricînd de-un ajutor, 
amabil cu toată lumea, el a fost persoana și cheagul în jurul s-au grupat, 
în toate oraşele unde a trăit si activat, întreaga lumea noastră cărtură- 


7 vezi Stanca S., op. cit., pag. 14. 
8 în op. cit. pag. 51. 
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rească, dar mai ales în cele două oraşe principale ardelene — Sibiul şi 
Braşovul — unde el fusese resortul şi promotorul vieţii artistice-culturale. 
Tl interesa viu tot ce e nobil si frumos si de folos poporului său, pe care-l 
iubea cu patimă ... Da, a fost un om!.. .“ 

Der, la reliefarea personalităţii lui G. Dima, contribuie înseși con- 
ceptiile sale, avansate si clarvăzătoare, exprimate în unele din publicaţiile 
vremii. 

În încheiere, vom cita un fragment din interviul acordat revistei lite- 
rare Luceafärul (nr. 6/1913), anume răspunsul lui G. Dima la între- 
barea: „Ce credeţi despre influenţa muzicii poporale asupra dezvoltării 
muzicii artistice superioare?“: 

„Noi românii avem o comoară de motive populare care sînt cultiva- 
bile. După cum ruşii au reușit să creeze cu ajutorul motivelor din melo- 
diile lor poporale o muzică superioară cu care au cucerit lumea, introdu- 
cînd în muzica universală nota nouă a sufletului lor, așa om reuşi și noi. 
Se aşteaptă numai geniul creator, care sintetizind melodiile noastre în 
compoziţii artistice, va introduce şi muzica românească în arta univer- 
sală... Eu cred că acei compozitori care vreau să creeze o muzică supe- 
rioară românească, trebuie să trăiască in contact cu poporul, trebuie să-l 
cunoască şi fiecare fibră din sufletul lor să fie îmbibată de spiritul 
genuin al poporului, căci numai aşa vor reuşi să fie expresia artistică a 
neamului lor“. 


La personnalité de George Dima à la lumière de certaines publications de 
de son époque. 


Rodica Oana-Pop 
Résumé 


L'auteur extrait des publications parues dans la seconde moitié du XIX-e siècle 
et les premières décennies du XX-e siècle (Neue Zeitschrift, für Musik, Familia, 
Gazeta Transilvaniei, Kronstädter Zeitung, etc.) quelques-unes des appréciations 
les plus significatives sur l'activité déployée par George Dima. 

Personnalité musicale complexe (compositeur, chef de choeur, chanteur, profes- 
seur), George Dima a été un animateur enthousiaste de la vie artistique de la 
Transylvanie de cette époque-là: il s'est identifié avec les aspirations progressistes 
de tout le peuple roumain et a contribué au progrès de l’art musical roumain. 


Jluanocrb Jxoprxe Muma B cBeTe HEKOTOPEIX Iy6JHKalHÄa ero 3IOXM 
Poauxa Oana-Ilon 


Peziome 


ABTOp nog6upaeT H3 NOABHbUIHXCA nyOnnkaunf propo nonoBHubi XIX-or0 M H3 TIEPBBIX 
necatunerni XX-ro cronemia (Neue Zeitschrift für Musik, Familia, Gazeta Transilvanie, 
Kronstădter Zeitung.) H ApyrHe HEKOTOPHIE H3 CAMBIX SHA@YHTeJIbHBIX naccaăteă o pasBepHyToH 
neazenbuocru Jxopioxe Juma (1847—1925). 


MHOroCTopoHHAA MYSHIKA]BHAS JIHUHOCTE (KOMNO3HTOP, AHPHKÉËP, neBen, mpodeccop), 
xoprxe Muma Gun BOOAYIEBJIËHHbIM BAOXHOBHTeseM XY AOKECTBEHHOI KHSHH TpancHJIbBaHHH 
TOË SHOXH, OTOMAECTBAAA HPOrPECCHCTCKHE CTPEMIEHHA BCero PYMBIHCKOTO HäPOJHA, CHo- 
COGCTBOBAA PA3BHTHIO PYMBIHCKOTO MYSHKAZBHOTO HCKYCCTBA. 


Die Persönlichkeit George Dimas im Lichte einiger Veröffentlichungen 
seiner Zeit 


Rodica Oana-Pop 


Zusammenfassung 


Die Verfasserin verfolgt die in der zweiten Hälfte des XIX, und in den ersten 
Jahrzehnten des XX. Jahrhunderts erschienenen Veröffentlichungen über die von 
George Dima (1847—1925) entfaltete Tätigkeit (Neue Zeitschrift für Musik, Familia, 
Gazeta Transilvaniei, Kronstädter Zeitung u.a.). 

Eine vielseitige Persönlichkeit auf musikalischem Gebiet (Komponist. Dirigent, 
Sänger, Professor), war George Dima ein begeisterter Anreger der künstlerischen 
Tätigkeit in Siebenbürgen seiner Epoche und gliederte sich in die fortschrittlichen 
Bestrebungen des gesamten rumänischen Volkes ein. Durch seine Tätigkeit brachte 
er einen Beitrag zum Gedeihen der rumänischen Musikkultur. 


26 


O SCRISOARE INEDITĂ A LUI IRACLIE PORUMBESCU ȘI MIȘCAREA 
CORALĂ DE AMATORI DIN BANAT ȘI TRANSILVANIA, LA SFIRȘITUL 
SECOLULUI XIX. 


IOAN R. NICOLA 


in jurul anului 1900, cel mai cîntat, mai popular si mai iubit compo- 
zitor român era Ciprian Porumbescu. Ceea ce nu este de mi- 
rare pentru că el, fiind legat strîns de popor şi suferind chiar martiriu 
în lupta de eliberare de sub stăpînirea habsburgică a ținuturilor româneşti 
insträinate, a fost ecoul näzuintelor, aspirațiilor si idealurilor celor mai 
înalte ale românilor de pretutindeni, pe care le-a redat mai bine decît 
oricare alt compozitor dim generaţia sa. De aceea, compoziţiile sale au 
fost foarte accesibile, s-au răspîndit pe toate meleagurile românești şi au 
devenit cu adevărat populare, iar unele dintre ele (ca binecunoscutele: 
Pe-al nostru steag, Tricolorul, Ginta latină, Cântec de 1 mai) au ajuns 
adevărate cîntece revoluţionare, insufletind masele în momente cruciale 
ale istoriei neamului românesc. 

Această popularitate a lui C. Porumbescu, consemnată în presa 
vremii, a fost confirmată şi de venerabili supraviețuitori ai generaţiei de 
atunci, pe care am avut norocul să îi cunosc personali. Ea reiese şi din 
o scrisoare a părintelui Iraclie, tatăl lui C. Porumbescu, scri- 
soare inedită, pe care o prezentăm în cele ce urmează: 

Iubite şi Stimate Domnule, 

Î-Ti spun „iubite!“: una, căci sum preut batrén si alta, căci îmi spui 
că l-ai iubit si D.Ta prea acela, ce mi-a rupt inima cu repăusarea sa atât 
de timpurie. Apoi şi fiica mea Mărioara, care a petrecut cu repăusatul ei 
frate Ciprian la Braşov, dice că î-și aduce aminte de D.Ta. 

Cu bucurie voiu satisface pe deplin cererei D.tale si Ti-oiu trimete 
toate compositiunile religioase ale bietului meu fiu. Însă de present se 
află cele mai multe la Bocşa Română, la invetätoriul de acolo, care le-a 
cerut mai înainte de a primi eu epistola D.Tale. Cum le voiu reprimi 
Ti-le-oiu trimete şi aceea, cu atâta mai multă si mai mare plăcere, căci 
am cetit cu mângäiere intimă in gazeturi, că D.Voastră, cântăreții din 
Dobra aţi esecutat în concert Psalmul 149 a lui Ciprian. 

O, cântaţi, cântati, Domnilor ce Ve va conveni din lucrările lui şi el 
Ve va multemi din sferele în care se află spiretul lui! 


1 Muzicienii: Timotei Popovici, Iosif Velceanu, Ion Bohociu, Tiberiu Brediceanu, 
Iosif Paschill, Augustin Bena, Emil Montia, Gavril Galinescu, Dariu Pop; poetul 
lon U. Soricu; învățătorul Ioan Vicoveanu. De la aceștia, în urmă cu trei-patru 
decenii, solicitasem date în vederea elaborării unei monografii asupra lui C. Po- 
rumbescu. 
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„De tine se bucură“ n-am anonsat-o separat, pentru că acest axion se 
tine de liturgia s. Vasile și se află la Bocșa Română. 

Acuma-Ti trimet: 

1). Din „Liturgia s. Grigore“ și iată chiar am mai găsit un esemplaru 

2). „De tine se bucură“ — 4 voci 

3). Cheruvicul in Simbäta mare — la un loc 3 bucăţi 

4). e „ Joea mare 

5). Antifoane din Sâmbăta patimilor = trei bucăţi 

(prohodul lui Christos) 

6). Priceasna Paştilor. 

Care aceste şi toate bucăţile si bucätelele Te rog, decopiadă-le cum 
mai curând, ca să le trimet şi altor, ce le cere si de cari, numai până acum 
sînt încă 6. 

Remitindu-mi-le aceste, Ti-oiu trimite si cele-lalte, căci cred că în 
curând le capăt si sum gata a-Ti trimite si coruri lumești. 

Cu stimă, 
Ir. Porumbescu, paroch 
in Frätäufi / Bucovina. 


Autenticitatea scrisorii este evidentă; grafia părintelui Iraclie 
fiind prea bine cunoscută, din diferite publicaţii în care au fost inserate 
facsimile ale scrisorilor şi creaţiilor sale literare?. Aspectul scrierii pre- 
zente este mai putin caligrafic decit al celei anterioare, firește nu numai 
din cauza vîrstei mai înaintate a părintelui Iraclie, ci şi a unei stări 
nervoase — inerente, de altfel, unui om care a avut de îndurat în viaţă 
atîtea suferinţe. 3) 

Scrisoarea nu este datată, dar este menţionată localitatea unde părin- 
tele Iraclie a scris-o: „in Frätäuti — Bucovina“. Datorită acestei 
menţiuni, se poate deduce acest timp... Pentru părintele Iraclie, 
moartea lui Ciprian a insemnat lovitura cea mai mare din viaţa sa. 
Dar, tare ca stejarul, el nu s-a lăsat doborit ci, fericirea familială fiindu-i 
distrusă, părintele Iraclie şi-a consacrat restul vieţii unor acţiuni 
pline de idealism: difuzării și tipăririi compozițiilor lui Ciprian, luptei 
cu pana împotriva asupritorilor natiei româneşti, precum si ridicării cul- 
tural-economice a maselor populare sătești. 

Animat de asemenea idealuri, părintele Iraclie a înfiinţat în co- 
muna Frätäuti o mică industrie casnică populară. Și, astfel, iată-l — în 
anul 1889 — părăsind Stupca, localitate in care (după primii zece ani de 
căsnicie, petrecuţi la Șipotele Sucevei, unde — în anul 1854 — s-a născut 
Ciprian, ca al doilea copil din cei nouă) a trăit mai mult ca douăzeci 
de ani (între 1865—1889) si de care îl lega atitea amintiri frumoase, dar 
şi mormintele atâtor fiinţe dragi (al soţiei sale, Emilia, m. în 1872, al lui 
Ciprian — m. în 1883, ca si al cîtorva dintre ceilalţi copii — din care 


2 Se știe că părintele Iraclie a fost un reprezentant de seamă al generaţie 
de la 1848, prieten cu Vasile Alecsandri, scriitor activ si colaborator la publicaţiile 


românești de pretutindeni. 
3 Viorel Cosma — „Ciprian Porumbescu“, monografie, Bucuresti, 1957;. ilus- 


tratiile nr. 3 si nr. 48. 
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nu mai trăiau decit Marioara si Stefan) si strämutindu-se in Fratauti, co- 
mună fruntaşe — situată la circa 10 km nord de Rădăuţi, va trăi pînă 
la sfîrşitul vieţii sale (m. la 13. II. 1896) si unde va fi şi inmormintat®. 

Deci, scrisoarea datează — în orice caz — numai după anul 1889. 

Numele destinatarului scrisorii nu este nici el menţionat. Dar, precum 
se va vedea în cele ce urmează, acesta nu a fost altul decît preotul-învă- 
jitor Iosif Moraru, din comuna Dobra (lîngă Ilia, ţinutul Hune- 
doarei), fondatorul şi dirijorul corului din respectiva localitate; de altfel, 
din familia acestuia provine şi scrisoarea în cauză. 

La simpla citire a scrisorii remarcăm aspectul său literar: elemente 
de vechi limbai românesc si un stil elevat, cu patetice efuziuni lirice care 
desvăluie sufletul mare si inima caldă a autorului: preotul-scrütor Ira- 
clie Porumbescu. 

Deşi nu cuprinde date, sau informaţii „extraordinare“, scrisoarea are 
totuşi o valoare deosebită pentru că pune o serie de întrebări în legătură cu 
creaţia lui C. Porumbescu, cu răspîndirea compozițiilor sale şi cu 
începuturile vieţii corale româneşti în Banat şi Transilvania. 

Fäcind investigaţii pe urmele indicatiilor din scrisoare, am reuşit a 
strînge o serie de date, care pot constitui contribuţii utile la clarificarea 
problemelor ridicate de scrisoare. 

Părintele Iraclie se referă în scrisoarea sa la corurile din: 

— Bocşa Română (lîngă Reşiţa) din Banat 

— Dobra (lîngă Ilia) din Transilvania (ţinutul Hunedoarei) 

Să le urmărim îndeaproape: 


Corul din Bocșa Română 


Faima primului cor orăşenesc din Banat — corul din Lugoj — (in- 
fiintat între 1850—1854) ca si a primului cor sătesc, cel din Chizătău (în- 
fiintat în 1857), la care s-a adăugat acţiunea de culturalizare a ASTREI 
(fondată în 1861), au determinat înființarea treptată în această provincie 
a numeroase coruri româneşti, urmate apoi si de fanfare. 

- Născute dintr-un imbold patriotic, aceste ansambluri muzicale au con- 
stituit valoroase mijloace de luptă întru a insuflefi pe români la infap- 
tuirea unităţii naţionale. 

Chiar repertoriul lor era axat pe aceste näzuinte, la loc de frunte 
fiind cântecele patriotice, iar preşedinţii şi dirijorii — preoţi, învăţători, 
pe alocuri chiar plugari, erau adevăraţi luptători ce şi-au închinat. viaţa 
acestor țeluri nobile, pentru care de multe ori au avut de suferit din 
partea stäpinirii străine. 


4 Drept dovadă despre felul cum părintele Iraclie a fost apreciat şi iubit 
de către enoriașii săi din Frätäufi, citez următorul fapt: In anul 1954, cu ocazia 
centenarului nașterii lui Ciprian, oficialităţile au intenţionat a transporta la Stupca 
(denumită de-atunci „Ciprian Porumbescu“) osemintele părintelui Iraclie. Sătenii 
— însă — nu au îngăduit, tinind neapărat ca mormântul părintelui Iraclie să rămînă 
pe ma departe în Frätäuti, întrucît ei doresc ca... la „Judecata de apoi“ să meargă 
în frunte cu preotul lor drag — Iraclie, care a rămas în tradiţia satului drept un 
apostol — cu o aureoldă de sfânt. 
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Unul dintre cele mai vechi și mai renumite coruri din Banat era cel 
din Bocşa Română, cor menţionat în scrisoarea părintelui lraclie. 

Atrasi pe drumul luminos trasat de ASTRA și stimulati de activitatea 
asociaţiilor corale înființate anterior, locuitorii din Bocşa Română ar fi 
dorit şi ei să aibe un cor, mai ales că în Bocșa Montană — localitate ve- 
cină — se înființase deja unul, cu cîţiva ani mai înainte. Dar, le-a lipsit 
omul care avea să îi unească şi să dea viaţă corului mult dorit. Acesta a 
apărut abia în anul 1884: era învățătorul Dimitrie Prune S. 

Matricola scolarä din sat il mentioneazä intre cadrele didactice ale 
şcolii confesionale române (școală întreţinută de românii grupaţi în jurul 
bisericii), începînd cu anul 1884. 

Foștii săi elevi și-l amintesc ca fiind un om foarte cult care poseda 
o bogată bibliotecă literară si muzicală (multe piese fiind manuscrise, 
decopiate personal, foarte caligrafic) și era mare iubitor de muzică. Des- 
pre originea şi studiile sale nu am putut afla nimic. 

Venit în Bocșa Română, el dă curs dorinţei generale, si astfel, în anul 
1884 înfiinţează un cor bărbătesc, format din plugari, meseriași, mineri 
și intelectuali. Seara, după trudnica muncă a zilei, de cîteva ori pe säp- 
tamina, acești oameni entuziaști se stringeau la repetiții, unde... iar 
munceau pina la oră tirzie din noapte, ca să deprindă notele muzicale 
Și să înveţe cîntece corale. 

Corul, avînd ca obiectiv nu numai manifestarea la diferite ocazii laice 
(serbări, concursuri, petreceri), ci şi religioase (în cadrul bisericii, la nunţi, 
la înmormântări) şi-a însușit în scurtă vreme un repertoriu bogat; în 
fruntea pieselor laice stau cele de compozitori români (C. Porum- 
bescu, D.G.Kiriac si I. Vidu), dar nu lipseau nici piese din 
repertoriul universal (ca de exemplu: Corul soldatilor din opera Faust 
de Ch. Gouno df. 

Un repertoriu religios pentru cor bărbătesc era însă mult mai greu de 
alcătuit, întrucît pe atunci muzica corală religioasă la noi nu era prea dez- 
voltată. Tocmai de aceea, dirijorul corului a solicitat părintelui Iraclie 
compoziții de C. Porumbescu, pe care — probabil — le-a cunoscut 
încă de pe vremea cînd era elev la şcoala pedagogică. 

De fapt, C. Porumbescu era foarte cunoscut în Banat; o spune 
el însuși, relatind despre serbarea jubileului de 25 de ani a corului de la 
Chizătău (8/20 sept. 1882), cînd a avut loc şi un concurs de coruri, în 
juriul căruia a participat ca membru (alături de Coriolan Bredi- 
ceanu, Nicolae Popovici, N. Petra-Petrescu etc.). 
C. Porumbescu este entuziasmat de cele văzute și auzite; toate 
corurile s-au prezentat atît de bine, încît juriul a acordat tuturor premiul 
întii! El își exprimă admiraţia pentru cintäretii bănăţeni atît in scrisorile 
adresate tatălui și sorei sale, cît și într-o elogioasă dare de seamă publi- 


° Date culese personal, la fata locului, în luna septembrie 1964 de la MOȘ 
Dumitru Pirvu-Fufu (95 ani!) vechi membru al corului, de la moş I. Oancea plu- 
gar-scriitor din Vasiosa, completate de dnii, Gh. Uncu și prof. Gh. Vucu, ambii 
pensionari din Bocșa Română. 

6 v, Iosif Velceanu — „Corurile şi fanfarele din Banat“, Craiova, 1929, pag, 75. 
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cată în presa brașoveană”. lată cuvintele sale: „Am observat ca pe la Chi- 
zätäu, adică prin Lugoj, Timisoara, Caransebeș etc., oamenii mă cunosc 
mai bine decât la noi — în Bucovina. Si cu respect se purtau fata de 
mine... Mă purtau în braţe, iar la Lugoj făceau — în onoarea mea — 
soirée si mese splendide“®. Aceste semne de preţuire erau desigur izvorite 
din aprecierea sa drept compozitor; în Banat erau cîntate nu numai piese 
mici de-ale sale, ci si din cele mai ample (ca Cisla, iar mai tîrziu şi Crai 
nou). După venirea sa la Chizătău, farmecul său personal a contribuit 
la augmentarea simpatiei de care se bucura. lar după prea-timpuria sa 
moarte, care avea loc la mai puţin de un an după vizita la Chizătău, din- 
tr-un sentiment de cinstire a amintirii sale, interesul pentru compoziţiile 
sale a devenit şi mai general. Ceea ce explică frecventa solicitare a 
acestora. 

Din scrisoarea părintelui Iraclie aflăm că... „de present se află 
cele mai multe la Bocșa Română, la invetätoriul de acolo (D. Prunes 
— nn.) care le-a cerut mai înainte“... Nu ştim care compoziţii, decât 
că — printre acestea — era şi Liturgia sf. Vasile (cf. scrisorii). 

învăţătorul-dirijor D. Prunes, fără îndoială că — după ce le-a 
decopiat — le-a restituit părintelui Iraclie, care — precum reiese 
din scrisoare — le aştepta cu nerăbdare, ca să le trimită si altor solici- 
tanti... „ce le cere şi de cari numai pînă acum sînt încă 642, Si, D. Pru- 
nes le-a decopiat într-adevăr; printre notele muzicale rămase de la el 
s-au mai găsit si un Christos a înviat şi Cintec sicilian (pe poezia lui 
V. Alecsandri La Palermo’n Monreale) de C. Porumbescu. 

De urma altor compoziţii ale acestuia nu am putut da, deoarece, 
din nefericire D. Prunes ne avînd urmaşi, după moartea sa, Eva — 
a doua sa soţie, o femeie simplă — ar fi scos biblioteca afară din casă 
într-o dependintä unde ...„s-a nimicit, luind cine a voit, ce a voit“. 

Corul bărbătesc din Bocşa Română isi continua existenţa si după moar- 
tea lui D. Prunes, dirijat fiind de diferiţi învăţători. Acest cor, alcă- 
tuit doar din o mînă de oameni, însă disciplinati, si entuziaşti, avea să 
stimuleze înfiinţarea în aceeaşi localitate — mai tîrziu — a unui cor mixt, 


7 y. Articolul „Serbarea de la Chizătău“, semnat cu pseudonimul „Longinus“, 
în ziarul Gazeta Transilvaniei nr. 107 din 15/27 sept. 1882 si nr. 108 din 17/29 
sept. 1882. 

8 y, Scrisorile lui C. Porumbescu către tatăl si sora sa, publicate în monografia 
lui M. Gr. Posluşnicu: Ciprian Porumbescu, Bucureşti, 1926, pag. 45, 46, 48—49. 
9 Pe noi, cei de astăzi, ne surprinde larghetea cu care părintele Iraclie, a 
„dat din mână“ — la simpla cerere a unor necunoscuţi — manuscrisele autografe 
ale lui C. Porumbescu — unicate, desigur! În urmă cu trei pătrare de veac, se 
pare — însă — că cinstea omenească nu era o floare atît de rară cum este în vre- 
mea noastră, Desigur părintele Iraclie se bizuia si pe înaltul sentiment natio- 
nal-patriotic ce anima pe intelectualii din vremea sa, care erau conștienți de 
valoarea și rolul creaţiei lui C. Porumbescu în cultura românească; deci... 
nici gînd că s-ar putea ca cineva să nu le restituie. (Merită amintit si faptul ex- 
traordinar, tot din acea vreme. Pe cînd C. Porumbescu era bolnav la Nervi în 
Italia, părintele Iraclie i-a expediat vioara Amati... prin poştă. Astăzi, cred, 
că nu ar avea acest curaj nimenia pe lume!). 
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dirijat de preotul P. Vucut. Așadar, în urmă cu decenii o localitate 
rurală cu... două coruri! Pe bună dreptate se spune — deci — că... 
„Banatu-i fruncea!“ 

Participarea cîtorva coruri din Banat, (dirijate de I. Vidu) între care 
si corul din Bocșa Română, în anul 1906 la Expoziţia jubiliară de la Bucu- 
rești, şi succesul obţinut acolo de bănăţeni, a însemnat un stimulent pu- 
ternic pentru viața corală din Banat. După această dată, apar tot mai 
multe coruri si fanfare în satele bänätene. 

Marea Unire din anul 1918 a creat condiţii si mai favorabile. Dar, 
momentul crucial din dezvoltarea acestora a fost la data de 21 septembrie 
1924 cînd delegaţi din întreg Banatul, întrunindu-se în mod simbolic 
la Chizătău si alegînd preşedinte pe Ion Vidu, au hotărât constitui- 
rea Asociaţiei corurilor și fanfarelor din Banat, cu scopul de a întări uni- 
tatea națională românească, iar prin muncă de îndrumare si prin emulări 
(întreceri) anuale să ridice nivelul artistic al ansamblurilor muzicale. De 
acum, întreg Banatul devine o vastă pepinieră bine organizată de coruri 
şi fanfare, astfel încît în preajma celui de-al doilea război mondial, în 
Banat erau aproape 180 coruri si 50 fanfare sătești. Ceea ce insemneazä 
circa 9000—10.000 de artiști amatori, adică... o legiune întreagă de ac- 
tiviști culturali, räsäriti din popor si puși în slujba poporului. Deci, ur 
factor cultural de cea mai mare importanţă! 

În cadrul acestui mediu favorabil, cele două coruri din Bocşa Română 
activează permanent, imbogätindu-si repertoriul cu piese alese (românești 
și universale) și bine pregătite, participînd — uneori chiar împreună — 
la diferite manifestări, şi obţinînd (mai ales sub priceputa conducere a 
dirijorilor Nicolae Mureșanu și Gheorghe Vucu) suc- 
cese deosebite, precum si premii și diplomett. 

După anul 1944, integrîndu-se în ampla mișcare artistică de amatori, 
aceste coruri continuă frumoasa tradiție bănăţeană, cunoscînd un avînt 
și mai remarcabil. 


Corul din Dobra 


În Transilvania, mişcarea corală s-a dezvoltat ceva mai încet decît in 
Banat. Totuși, dînd urmare îndemnului ASTREI, ca si din dorinţa de a 
arăta sașilor și maghiarilor (care aveau deja societăţi muzicale) că si româ- 
nii sînt capabili de asemenea acţiuni, și — desigur — în scopul vădit de 
afirmare națională (cu ocazia diferitelor serbări şi petreceri), această miş- 
care a luat avînt şi în Transilvania, în a doua jumătate a secolului al 
XIX-lea. 

Referindu-ne la valea Mureşului inferior, zonă unde este situată 
comuna Dobra, cel mai vechi cor de pe aceste meleaguri era cel din Oräs- 


0 v, Fotografia acestui cor in: I. Velceanu — „Albumul corurilor si fanfarelar 
române din Banat“, Timisoara 1936, pag. 44; si ibidem — „Corurile și fanfarele din 
Banat“ — Craiova 1929, pag. 58. | 

11,..v. Iosif Velceanu — Corurile si fanfarele din Banat, Craiova, 1929, pag. 
53. 58, 60, 66, 75, 77, 91, 92, 
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tie. Înființat în anul 1868, acest cor a desfăşurat timp de o sută de ani 
o activitate neobosită şi cu rezultate remarcabile!?. 

Orăștia, precum se ştie, a fost de altfel un vechi si important centru, 
din care a radiat cultura românească pînă departe, în Transilvania. Corul 
de la Orăştie a făcut parte integrantă — în ultimul secol din această 
mişcare culturală; astfel că, prin turneele sale, nu numai că a contribuit 
la afirmarea culturii românești, dar a si stimulat dezvoltarea activităţii 
corale din acest colt de fara. | 

Printre primele coruri înființate în ţinutul Hunedoarei a fost corul 
din Dobra. Despre existența sa — la sfirsitul secolului al XIX-lea — știm 
nu numai din scrisoarea părintelui Iraclie, ci si din presa vremii, 
care a consemnat activitatea meritorie a acestui cor. Ceea ce nu se cu- 
noaste, este — însă — momentul înființării acestui cor şi activitatea din 
primii ani ai existenţei sale. Urmind firul investigaţiilor sugerate de scri- 
soarea părintelui Iraclie, am putut elucida — în bună măsură — 
această problemä!?. Dobra, comună mare — situată pe drumul ce leagă. 
Lugojul si Făgetul bănăţean de Ilia si Deva transilvand, nu a putut ră- 
mine izolată de ideile izvorite din mișcările culturale ce se încrucișau 
acolo, venind din ambele direcţii ci, a devenit chiar ecoul lor. Astfel incit 
în anul 1887 s-a aprins şi în Dobra flacăra vieții corale, flacără care — 
durind peste decenii — încă şi astăzi este vie. Meritul initiativei si al in- 
fiintärii corului revine tinärului preot-invatator Iosif Moraru. Bio- 
grafia sa este semnificativă şi explică realizarea sa. 

S-a născut la 26 mai 1867 în Feldioara (Braşov). A urmat liceul 
A. Şaguna din Braşov (între anii 1876—1884), unde a avut profesor de 
muzică pe G. Dima (între 1876—1881), apoi pe C. Porumbescu 
(între 1881—1882). Avind talent deosebit la muzică (cînta din voce, vioară 
şi flaut), a fost ales de către C. Porumbescu să facă parte din an- 
samblul coral al operetei sale Crai nou (premiera: 27 februarie 1882). In 
această calitate a cunoscut și pe Marioara — sora compozitorului (care era 
la Braşov de cîtva timp, ca să îngrijească pe Ciprian — bolnav de piept) 
fapt confirmat de părintele Iraclie în scrisoarea prezentă. 

După terminarea liceului, Iosif Moraru a urmat teologia din Si- 
biu (între 1884—1887), unde a avut profesor de muzică din nou pe 
G. Dima (mutat în 1881 la Sibiu). Aci a activat atit în corul Mitropoliei 
cit si în cadrul Reuniunii române de cântări, fiind printre cele mai valo- 
roase şi apreciate elemente. 

După absolvirea teologiei (în 1887), este numit preot-inväfätor în 
Dobra. Pătruns de harul muzicii si de entuziasm tineresc avînd şi exem- 
plul foştilor săi profesori, abia sosit în Dobra, înființează un cor bărbătesc. 
Plugari, meseriaşi si intelectuali arată înţelegere şi dragoste pentru 
această acţiune, si — de două-trei ori pe saptamina — seara, după munca 
grea a zilei, vin cu toții la repetiţii — care durează uneori pind la ora 12, 


2y. Ion Iliescu — „Corul de la Orăştie“, editura Comitetului de cultură 
şi artă al. jud. Hunedoara, 1968. 

13 Documentarea asupra corului din. Dobra am efectuat-o in septembrie 1964, 
deplasindu-ne in localitatea respectiva. Datele le-am obţinut de la di. Sorin Morariu, 
pensionar și de la profesorul de muzică Petru Chiseev, care — lucrînd la mono- 
grafia Dobrei — posedă un material documentar bogat, pe care ni l-a pus la dispozi- 
tie cu amabilitate. Tot D.-sa ne-a mijlocit cunoaşterea scrisorii părintelui Iraclie. 
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sau chiar 1 noaptea. Munca este grea: alfabetizare muzicală, exerciții de 
intonatie corală, repertoriu; dar, patrunsi de gindul că prin cintare ei să- 
virsesc o faptă patriotică, nu peste multă vreme corul s-a prezentat în 
fata publicului. 

Ocazii de a se manifesta... erau destule: duminica — in biserică, dind 
„răspunsurile“ la sf. liturgie; la Crăciun, ceată de colindători; diferite 
serbări, petreceri, nunţi, chiar și înmormântări, iar anual un mare concert, 
urmat de petrecere cu dans (în sala mare a Grănicerilor). 

Toate acestea cereau un repertoriu bogat şi variat. Or, Iosif Mora- 
ru, ca toţi dirijorii, avea un repertoriu propriu, decopiat de la profesorii 
săi incă pe vremea cînd era pe băncile şcolii. (Și astăzi familia păstrează 
mai multe albume-manuscrise de-ale sale, cu fel de fel de piese corale — 
românești $i străine). Spre a-şi completa repertoriul religios, care — con- 
form cerinţelor vremii — era în mare cinste, I. Moraru a solicitat 
părintelui Iraclie compoziții religioase de-ale lui C. Porum- 
bescu... Cînd, anume, i-a scris?... După cum reiese din scrisoare, nu- 
mai după mutarea părintelui Iraclie la Frätäuti, cînd corul din Dobra 
atinsese deja un inal nivel, asa incit a putut cînta în concert Psalmul 149 
de C. Porumbescu, interpretare consemnată elogios în „gazeturi“ 
— după cum afirmă părintele Iraclie în scrisoarea sa. 

Drept răspuns, părintele Iraclie trimite la Dobra cîteva compoziţii 
(menţionate la sfîrșitul scrisorii) si promite că — după restituirea aces- 
tora — vor urma altele, și... „sum gata a-Ti trimite si coruri lumesti“. 

Ce s-a întîmplat mai departe? . .. Încă nu am putut afla. 

Dar, corul din Dobra a mers și el — timp de decenii — pe o linie as- 
cendentă. În anul 1924 s-a reorganizat, transformându-se în cor mixt... 
În anul 1937 şi-a serbat semi-centenarul (losif Moraru era atunci 
prototop pensionar și avea 70 ani). Neuitatä a rămas în amintirea säte- 
nilor emotionanta „serenadă“ ce i-a dat Reuniunea de cântări (dirijată de 
urmașul său, lon Stoica), drept omagiu celui care a infiintat-o în 
urmă cu 50 ani, și care — depunind o mumcă plină de abnegatie — a fost 
nu numai păstorul sufletesc pe tărîm religios, ci şi făclier al culturalizării 
maselor populare din Dobra si împrejurimile sale. 

Astăzi? ... Corul din Dobra se situează tot printre corurile fruntașe 
din ținutul Hunedoarei. Sperăm că va ajunge să îşi sărbătorească cei o 
sută de ani de viaţă. 

Scrisoarea părintelui Iraclie prezintă, deci, un interes evident. 

— Din ea rezultă faptul că nu numai compoziţiile cu caracter laic ale 
lui C. Porumbescu erau apreciate si cîntate de către românii de 
pretutindeni, ci si cele religioase. Drept care, la analiza operei sale, aces- 
tea nu numai că nu se pot omite sau situa pe un plan secundar, ci dim- 
potrivă trebuie să li se acorde un loc important, deoarece ele au o semni- 
ficaţie deosebită în creația compozitorului, si au avut o circulaţie intensät{. 


1 Din nefericire, circulind sub formă de manuscris (uneori chiar manuscris-au- 
tograf), unele dintre acestea s-au pierdut, asa încît astăzi nu ne sint cunoscute decât 
prin titlul lor — consemnat în programele sau recenziile diferitelor concerte. Ceea 
ce ar explica într-o oarecare măsură și faptul că majoritatea compozițiilor mentio- 
nate în scrisoarea părintelui Iraclie sînt incluse în „lista de lucrări“ din monografia 
lui M. Gr. Poslusnicu — apărută în anul 1921, dar... lipsesc în .cea a lui V. Cosma 
— din 1957, 
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„— Repertoriul corurilor din Bocșa Română si din Dobra, de altfel ca 
şi al multor altor coruri, confirmă marea popularitate de care se bucurau 
compoziţiile lui C. Porumbescu, chiar şi cele religioase, la care se 
referă părintele Iraclie în scrisoarea sa, arătînd cit de solicitate sînt 
acestea. 

— Ambele coruri la care se referă scrisoarea, au bine-meritat atenția 
şi încrederea ce le-a acordat părintele Iraclie: ele s-au dovedit a fi 
de o valoare deosebită, bogatul lor palmares fiind consemnat în presa vre- 
mii; au avut si o viata îndelungată, pe parcursul aproape a unui secol, 
străbătind uma dintre cele mai frămîntate perioade ale istoriei româneşti 
și supraviețuind pînă în zilele noastre. 

— Din scrisoare se deduce totodată şi deosebita dragoste pentru cîn- 
tarea corală, care a prins a se dezvolta la noi în a doua jumătate a seco- 
lului al XIX-lea (cu toate efonturile necesitate de înființarea şi alfabeti- 
zarea unui ansamblu coral, cu dificultăţi în alcătuirea unui repertoriu, ca 
şi munca intensă și de durată cerută pentru obținerea unor realizări de 
înalt nivel). De asemenea, se desluseste atenţia ce se dădea pe atunci so- 
cietätilor corale, respectiv rolului acestora în viata socială, în vederea dez- 
voltării conştiinţei nationale, a stringerii rîndurilor si înfrățirii tuturor 
păturilor sociale românești, pentru îndeplinirea visului multi-secular: uni- 
rea tuturor românilor. 


Une lettre inédite d'lraclie Porumbescu et le mouvement artistique 
d'amateurs à la fin du XIX-ème siècle en Transylvanie 


loan R. Nicola 
Résumé 


Ciprian Porumbescu (1854—1883) est un des premiers compositeurs roumains, 
dont les compositions continuent d'âtre aprréciées et exécutées par tous les Roumains. 
Après sa mort prématurée. de nombreux chefs de choeur ont sollicité à son père, 
le prêtre Iraclie Porumbescu, diverses compositions de son fils Ciprian. La lettre 
dont on parle dans cet article, écrite par le père du compositeur et adressée à un 
de ces sollicitants, est très significative. Ayant fait des recherches qui ont eu comme 
point de départ les faits relatés dans cette lettre, l’auteur a pu se rendre compte de 
l'éssor de l’activité chorale en Transylvanie et dans le Banat, au dernier quart du 
KIXe siècle; il a pu remonter ainsi jusqu’à la création des sociétés chorales des lo- 
calités Bocsa Românä (Banat) et Dobra (Hunedoara), mentionnées dans cette lettre, 
et qui durent encore de nos jours et comptent parmi les meilleures chorales des 
régions respectives. 


Hensnannoe mucpbmo Upaxaua IlopyMGecky H XOpPanbHoe ABH KCHHE 
moGurenei B TpaucunbBatnu u B PaHare B KOHNE XI X-ro Beka 


Hoan D Hukona 


Pesiome 
Uunpuan Hopymbecxy (1854—1883) oun 43 npeJueCTBEHHHKOB PYMbIHCKHX KOMIMO3HTO. 


pos, paGorb! KOTOPOrO OlleHeHbI H CErOAHA NOIOTCA NOBCIOAY PYMbIHaMH. Tlocne ero npemneBpe- 
MEHHOĂ CMepTH MHOTHe XOpoBble AHPHKÉPEI HONPOCHAH y ero OTHA — CBANLCHHHKA Hpakaus 
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Tlopym6ecky — pane pa6ornı Unnpuana. YnomanyToe nucbMo OTHA KOMNO3UTOPa, alpeco- 
BâHHOe OAHOMY H3 3THX KOMNO3HTOPOB, BO3MYTHTENBHO. T]pouspoas HCCHENOBAHHH no CENAM 
NHCbMa, ABTOP BbIACHSIET LINPOKHÄ pasmax XOPA/IBHOTO ABHXeHH4 B TpancunrBannu u Banare 
B HOCHeAHIOIO YeTBepTh XIX-ro cronerua, BOCCTAHABANBAA TAKHM 06pa3OM cosJanne XOPOB B 
cene Boma Pomvina (Banat) n B cene J{o6pa (XyHexoapa), ancamGnu, Koropbie Dau YNOMA- 
HYTbI B PHCbME H KOTOpble NPOAOMKAIOT ACHCTBOBATb AO HALINX AHEĂ, YHCHATCSE pen Tiepeno- 
BbIX XOPOB JAAHHBIX oGnacreii. | 


Ein unveröffentlichter Brief des Pfarrers lraclie Porumbescu 
und die Laien-Singbewegung in Siebenbürgen 


loan R. Nicola 


Zusammenfassung 


Ciprian Porumbescu (1845—1883) ist einer der fortschrittlichen rumänischen 
Komponisten dessen musikalische Werke auch heute von den Rumänen allerorts 
geschätzt und gesungen werden. Nach seinem friihen Tod wandten sich viele Chor- 
dirigenten an seinen Vater — den Pfarrer Iraclie Porumbescu — und erbaten von 
ihm verschiedene Werke Ciprians. Vorliegender Brief des Vaters des Komponisten 
an einen dieser Dirigenten ist fiir uns sehr aufschlussreich. Die Untersuchungen, die 
der Verfasser auf Grund der im Brief angegebenen Daten unternahm, erklăren den 
Aufschwung den die Laien-Singbewegung in Siebenbiirgen und im Banat im letzten 
Viertel des XIX. Jahrhunderts nahm und ermôglichen uns, die Griindung der Chôre 
in den Gemeinden Bocşa Română (Banat) und Dobra (Hunedoara) nachzuweisen. 
Diese beiden Chére werden im Brief des Pfarrers Iraclie Porumbescu genannt. Sie 
bestehen auch heute noch und zählen zu den führenden Chôren dieser Bezirke. 


PERSONALITATEA LUI DIMITRIE CANTEMIR ȘI UNELE ASPECTE ALE 
GINDIRII SALE MUZICALE 


ROMEO GHIRCOIAȘIU 


Spirit luminat, gînditor cu o amplă rază a orizontului, Dimitrie Can- 
temir reprezintă o epocă deosebit de importantă în istoria culturii uni- 
versale. Ideologia luminilor era în plină constituire prin raționalismul 
francez, sensualismul gîndirii engleze si filozofia clasică germană. Descar- 
tes, Locke, Diderot, Leibnitz, sînt doar cîteva din momentele majore ale 
evoluţiei spirituale din acea epocă. Artele, la rîndul lor, urcau înălțimi 
clasice. Muzica trăia din plin epoca barocului în occident şi cea a unui 
rafinat clasicism în orientul islamic. Cultura românească era dominată de 
literatura istorică a cronicarilor, făuritori de limbă literară, ca și de arhi- 
tectura stilului brincovenesc, măreț prin sintezele lui, iar societatea evolua 
de la aşezămintele ei feudale la o structură ce se vroia modernă. 

Viaţa muzicală românească oglindea tabloul complex al acestei lumi 
în neliniștită ascensiune. Arta bizantină-psaltică, muzica de curte feudală, 
ce cuprindea lăutari de ţară ca şi mehterhanele, arta populară a dansu- 
rilor şi cîntecelor imortalizate în cîteva tabulaturi (Caioni, Vietoris, Speer), 
creaţia lirică a romantelor în devenire rezumau muzica românească a 
epocii, suspendată între occident si orient, căutînd noi forme de manifes- 
tare si pregătindu-se a le putea stäpini. 

În galeria de portrete a acestor vremuri il vom remarca la un loc 
de cinste pe Dimitrie Cantemir, domnitorul Moldovei, filozof, istoric, scrii- 
tor și muzician. A trăit între 1673—1724, şi-a început studiile la curtea 
domnească dela Iaşi cu dascălul grec Ieremia Cacavelas, fost student al 
universităţilor din Leipzig şi Viena si le continuă tapoi la Istanbul unde 
träieste cu întreruperi între 1688 si 1711. Aici, în capitala imperiului, a 
putut aprofunda marile culturi ale vremii. Una, era cultura turco-arabă 
situată pe atunci la nivelul unui adevărat apogeu, iar cealaltă era învă- 
fätura ce domina Academia patriarhiei greceşti, de o veche tradiție bizan- 
tină dar de o modernă orientare prin legăturile sale cu universitatea din 
Padova. El, se formează în lumina acestor culturi si se maturizează în 
experienţa politică a ţării sale. Boierimea mijlocie de care era mai cu 
seamă atașat, diplomaţii occidentali, ambasadorii Franţei și Olandei cu 
care leagă prietenie, demnitarii turci de care se apropie, diversele pături 
ale capitalei musulmane, constituie lumea în care se ridică D. Cantemir, 
cucerind o mare înălțime a gîndirii si culturii. (1, p. 38 si urm.). | 

În scrierile sale filosofice, în cele istorice ca si în gîndirea sa muzicală, 
marele cărturar adoptă concepţii înaintate ale vremii sale. Astfel, în plină 
ascensiune a raționalismului, pe drumul deschis de Descartes, de care a 
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fost probabil influenţat (3, I, p. 78) Cantemir afirmă că lumina raţiunii 
este lumina noastră naturală, iar logica: „cheia porţilor celor mai bine 
ferecate ale filozofiei“ (clavem Philosophiae munitissimarum apellabo 
portarum), (2, p. 75): În acelaşi timp, ca adevărat contemporan al lui 
John Locke, Cantemir arată şi el că: „toată stiinta din povata simţurilor 
se află“ sau că „toată ştiinţa si toată cunostinta din înnainte mergatoare 
simtire purcede“ (2, p. 76). În fine, Dimitrie Cantemir adoptă o metodă 
modernă a istoriei, îmbinînd izvoarele narative — singurele folosite pină 
atunci — cu alte categorii de izvoare (arheologice, folclorice etc.) si pre- 
ferînd izvoarele directe celor indirecte (2, p. 73). 

Sensibilitatea şi cultura artistică a domnitorului denotă aceeași bună 
înţelegere a picturii, literaturii sau muzicii pe care le-a practicat creator. 
Domnitorul amintetşe în mai multe rînduri conversațiile despre pictură 
pe care le susținea cu învățații turci (1, p. 42). De la el ne-au rămas mai 
multe desene, printre care și două portrete ale savanților olandezi, Van 
Helmont, tatăl și fiul. Aceeaşi vie curiozitate si talent artistic märturi- 
seşte el în munca literară; „Adesea mă încercam cu osîrdie să pictez 
icoanele diferite ale diferitelor întîmplări... readuceam în memorie se- 
colele scurse ... portretele zeilor, eroilor, principilor sau împăraților re- 
numiţi... imaginile artelor, științelor, inventiunilor mecanice...“ 
(1, p. 40). 

Cultura muzicală a domnitorului era în mod analog integrată în pro- 
pria sa epocă, fie că era vorba de arta orientului mahomedan, fie — în 
unele cazuri — de cea a occidentului baroc. 

În evoluţia personalităţii şi a scrisului său, se poate remarca treptat 
ascensiunea dela ideile misticismului ortodox, insuflate de dascălul său 
ieşean, proprii perioadei I-a (1698—1700), la poziţii ce vor îmbina acele 
idei cu datele cunoaşterii moderne, — perioada a Il-a, de tranziție 
(1700—1711), care în cele din urmă vor birui situîndu-l pe ginditorul 
si omul de știință pe adevăratul drum al progresului — perioada a III-a 
(1711—1724). (1, p. 47). 

Principalele sale scrieri muzicale sînt urmätoarele: 1 Cartea științei 
despre muzică (în original: Kitäb-i ilm-i musiki ala vechi hurujăt“). Scrisă 
în a doua perioadă creatoare (cca 1703—1704) această carte e singura 
lucrare în limba turcă a domnitorului (6, p. 28 si 1, p. 64—65). Această 
carte cuprinde, după descrierea lui Burada, cîteva cîntece turcești, scrise 
în notația lui Cantemir printre care unul compus de el însuşi, apoi o ex- 
punere a teoriei muzicii turcești si, în fine, descrierea sistemului semeio- 


1 De altfel, Dimitrie Cantemir a înzestrat palatele sale din Istanbul cu ape- 
ducte, grădini „ă la francaise“. El vorbeşte în cînteva rînduri despre manuscrisele 
si desenele achiziţionate, obiectele de artă (printre care un baso-relief grec antic) 
raritätile colecţiilor sale: domnitorul era un mare colecţionar. (4, p. 233, 366, 90). 

3 Acest tithu e dat de muzicologia turcă modernă (6, p. 28) ca si cel de: „Edvar 
muziki“ (7, p. 38). In fine T. T. Burada vorbește despre: „Tarifu ilmi musiki ala 
veghi maksus“ Probabil e o singură carte de teoretică a domnitorului, păstrată în 


mai multe copii manuscrise, purtind titluri asemănătoare: Kitab = carte, Ed- 
var = cerc (teoria orientală apelează adesea la cerc pentru a imagina continuitatea 
ritmurilor sau modurilor, ca în cercul cvintelor din occident), Tarif = explicaţie, 
15, p. 16). 
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grafic inventat de domnitor si descrierea cîtorva instrumente muzicale 
orientale, însoţită de imaginile desenate ale acestora în culori. 

2. O altă lucrare muzicală a lui Dimitrie Cantemir cuprinde compo- 
zitiile sale instrumentale în număr de 360 si e intitulată: Colecţie în ori- 
ginal: Mecimua, după Burada, Cartea cântecelor. Aceste piese reprezintă 
un bogat repertoriu al muzicii clasice turce, în care Cantemir ocupă un 
loc deosebit. El este apreciat ca atare pînă în zilele noastre şi cultivat 
în muzica vie a concertelor, a cercurilor de amatori sau a imprimărilor 
pe disc. (6, p. 38). 

3. O carte pierdută a lui Dimitrie Cante; 
mână — este Introducerea în muzica turcească. Ea îşi propunea probabil, 
să explice compatriotilor săi sistemul muzical al artei turceşti. (5, p. 38). 

În afară de aceste trei lucrări muzicale — teoretice sau componistice — 
Dimitrie Cantemir a abordat problema muzicii si în alte lucrări ale sale. 
Astfel sînt: Istoria imperiului otoman (1716), apoi Descrierea Moldovei 
(1716) si, în fine, Sistema religiei mahomedane (1722). 

Desigur principala sa lucrare de teorie muzicală rămîne Kitab-i ilm-i 
müziki, amintită mai sus. Înainte de a-i cunoaşte amănunţit cuprinsul si 
exegeza pe care i-o rezervă muzicologia turcă, un text care ne este extrem 
de preţios va fi o adnotare din „Istoria imperiului otoman“ scrisă de Can- 
temir în 1716. (4, p. 217, nota 17). 

Din această notă aflăm cîteva nume ilustre ale muzicii turco-persane 
pînă în epoca sultanului Mahomed, când arta muzicală ajunge la o mare 
inflorire, în genul vocal ca și în cel instrumental. În continuare aflăm 
despre activitatea pedagogică a lui Cantemir si, totodată numele a 6 elevi 
ai săi din Istanbul. De aceasta e legată activitatea științifică muzicală, 
căci — după cum ne informează în notă — la cererea unor elevi ai săi, 
el a scris o carte de teorie a muzicii probabil cea despre care am vorbit 
mai sus. În fine Cantemir aminteşte în notă despre sistemul de notație 
pe care l-a inventat pentru muzica turcă. 


În aceeași adnotatie, Dimitrie Cantemir, laudă muzica turcă, ridicată 
la un mare nivel al perfecțiunii si totodată. documenteaza teoretic aspec- 
tele acestei perfectiuni și chiar, a unei superioritati fata de muzica occi- 
dentală. In schimb el recunoaște si lipsa cunostintelor teoretice a muzi- 
canfilor turci, care învață muzica si o propagă pe cale orală. 

lată fragmentul respectiv din textul lui Cantemir, asupra căruia ne 
vom opri în deosebi: ...,,Si pe temeiul adevărului pot să afirm că. mu- 
zica turcească (încît) pentru ritme și proporţiunea cuvintelor este cu mult 
mai perfectă decit multe din cele europene; cu toate acestea trebuie să 
mărturisesc, că ea este foarte greu de înțeles; încît în vasta cetate a Con- 
stantinopolei, unde își are reședința curtea cea mai mare din lume, între 
atiti amatori şi pricepätori de muzică, abia vei găsi vreo trei, patru care 
să cunoască perfect fundamentul acestei arte. Dar cauza că "muzicienii 
perfecţi sînt aici atât de rari provine din dificultatea de a putea cuprinde 
toate acele părticele de sunete, ce Arabii le numesc Terkiib despre care 
Hodja Musicar, pe urma lui Ptolomeu, zice că sînt infinite si fără număr 
după axioma ,,Emmakii Terkiibate Nihajet il adica „infinită este com- 
pozitiunea părților“. (4, p. 218, notă). , 
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Rezultă din acest fragment că autorul abordează două importante pro- 
bleme ale teoriei muzicale: 1. Duratele şi 2. Intervalele. Ambele erau o 
preocupare de frunte a Europei din acea vreme ca si a Orientului, generind 
o întreagă literatură muzicologică. Ele corespundeau deasemenea în lumea 
orientului cu fenomene funciare a căror explicare teoretică isi are origi- 
nea în vechile scrieri ale autorilor greci, preluate de evul mediu turco- 
arab, îmbogăţite prin analiza teoretică si practica muzicală populară 
orientală. 

Totodată consideratiile lui Cantemir se înscriu în sfera concepțiilor 
care afirmă primatul rațiunii si al functiunilor sale de a rezolva teoretic 
fenomenele artei sonore, ca o metodă muzicologică proprie epocii lumi- 
nilor. 

Duratele. Legătura dintre text si melodie, dintre cuvînt şi sunet du 
cum spun germanii (Wort-Ton) era o temă importantă încă în epoca Re- 
nașterii. Umanismul relua vechi preocupări ale artei antice și iniţia un 
amplu curent ca și un mare gen: opera — legat de relaţia text-muzică. 
După veacuri de înflorire, polifonia a atinis momente extreme ce au sacri- 
ficat unul din elementele esenţiale ale muzicii: textul. Întregul secol al 
XVII-lea este o luptă pentru reabilitarea textului. Barocul va accentua 
acest fenomen mergind pînă la afirmarea necesităţii ca Retorica și Poe- 
tica să guverneze arta sunetelor. Secolul începuse cu Nuove musiche ale 
lui Caccini (1602) autentice încercări de stil recitativ, pentru ca Monte- 
verdi în ale sale Madrigali guerreri et amorosi (1639) să exprime în artă 
aceleaşi poziţii (10). Alături de italieni şi teoria germană prin H. Schütz, 
de pildă, afirmă valoarea expresivă a recitativului, -care să urmărească 
melodic graiul vorbit supunîndu-se legilor retoricii (11, p. 118, 120). 

Desigur că toate acestea puneau probleme de ritm şi metru, care ele 
însele erau supuse unor concepții renovatoare. Faţă de teoria mensurală 
divizionară de aritmetică perfecţiune, recitativul aducea noţiunea unei 
evidente libertăţi si totodată noi legi ale structurii ritmice... 

Dimitrie Cantemir integrindu-se în problematica secolului va aduce 
unele argumente esenţiale ale dezbaterilor pentm a documenta valorile 
expresive ale muzicii turcești. Desigur ca teoretician, el se întemeia in 
primul rînd pe marea tradiţie a muzicii orientale, în care relaţia text- 
muzică a fost în mod permanent un principiu cardinal. l 

Pentru a înțelege adevăratul sens muzicologic al citatului respectiv va 
trebui să recurgem la textul original latin al autorului. Iată-l: „Turcicam 
Musicam metro vocumque proportione omni Europaea esse perfectio- 
rem...“ (8, p. 174). Putem spune de la început că acest text original latin 
este mai clar, iar traducerea din sec. XIX a lui I. Hodosiu nu întru totul 
adecvată sensului muzicologie original. Cantemir vorbește despre metru 
şi nu despre ritm. Or, se ştie că în vocabularul teoriei muzicale tradiționale 
prin metru se înţelege aspectul structural al duratelor versului poetic, 
iar prin ritm cel al melodiei. Consultind traducerile franceză, engleză si 
germană ale Istoriei Imperiului Otoman, realizate in sec. XVIII, consta- 
tam că toate menţin: ideea de metru, si anume fr.: mesure, angl.: metre, 
(9, a, p. 177, b, p. 151). Cea mai interesantă ni se pare traducerea germană 
care in loc de metru spune Silbenmass — măsură a silabelor — noţiune 
care ni se pare adecvată ideii originare a lui Cantemir (9, c, p. 225). Cit 


£ 
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priveşte cealaltă expresie: „proporţia cuvintelor“ (vocumque proportione) 
ea e menţinută identic cu cea din traducerea română în cele trei traduceri 
de epocă. Ne supunem ca atare acestei interpretări, desi sîntem tentaţi 
să avansäm o ipoteză: anume că, această expresie „vooumque proportione“ 
să o înțelegem ca proporția sunetelor, corespunzătoare cu proporţia me- 
tirului si nu ca proporţia cuvintelor, aşa ca în toate traducerile. Ne inte- 
meiem ideea pe însuşi vocabularul lui Cantemir care prin cuvîntul vox 
înţelege și sunet într-o frază următoare a aceluiași text. 

Oricum, ideea lui Cantemir, e aceea că fata de atitea căutări ale mu- 
zicii europene de a descoperi legitatile relaţiei text-muzică, fara a sacrifica 
vre-unul din termeni, dar impunindu-i cu drepturi egale, muzica turcă 
prezintă fenomenul unui echilibru al unei expresivitäti superioare prin 
iusta proporție a măsurii silabelor (trad. germană) si prin proporţia cu- 
vintelor — după noi, prin proporţia ritmică a sunetelor — ce corespund 
acestei măsuri. Într-o epocă în care textul își cerea drepturile în arta 
sunetelor, promovind recitativul, si apelind chiar la retorică, ideea lui 
Cantemir vine să aducă pilda unei muzici vii, în care acest fenomen este 
realizat pe deplin. Autorii din sec. XVIII care se ocupă de muzica turcă 
menţin consideratiile lui Cantemir (5, p. 10) în schimb în. Europa relaţia 
text-muzicä se transformă în preocupări superioare ale conţinutului și 
formei proprii epocii clasice şi romantice. 

Intervalele. În aceeași adnotatie din Istoria Imperiului Otoman, cărtu- 
varul român vorbește şi despre intervale, respectiv despre dificultatea de 
a le putea înţelege şi cuprinde pe toate acele părticele de tonuri etc. Re- 
curgem din nou la originalul latin al textului: „... difficultate percipiendi 
omnes vocum (partes) Arabibus ... Terkiib dictas, quas infinitas esse post 
Ptolomeum Hodza Musicar contendit hoc axiomate... At quia partibus 
componendis finis non est“. (8, p. 174). Aceasta este fraza In care Cante- 
mir intelege prin vox nu cuvint cum e tradus cu citeva rinduri mai sus, 
ci sunet. Același sens il dau si traducerile din sec. XVIII: fr., parties des 
sons, angl.: parts of the sounds, germ.: Theile der Töne. (9, a, b, c, loc. cit.). 

Lin nou Cantemir abordează o problema care desi specifica teoriei si 
practicei muzicaie orientale nu era străină nici științei europene. 

Este vorba de valorile acustice ale intervalelor. Începuturile proble- 
mei se situează odată mai mult in antichitatea greacă — Ptolomeu va fi 
citat chiar de Cantemir — iar tradiţia va fi continuată atit în Orient cît 
si în Europa medievală. După impulsul dat de Renaștere dezvoltarea stiin- 
telor va impune noi temeiuri ale teoriei si practicei muzicale. Printre 
alti autori, Kircherius în a sa „Musurgia universalis“ (1650) analizează 
diversele valori „aritmetice ale intervalelor în diferite culturi muzicale. Pe 
de altă parte acustica se va întemeia pe cuceririle fizicei pentru a se con- 
stitui ca știință. În 1699 ea va fi admisă ca atare la Academia franceză. 

Dar muzica vie nu putea admite la infinit speculaţiile aritmetice asu- 
pra valorii intervalelor. Werckmeister la 1691 fondează sistemul temperat 
care egalizeazä intervalele gamei cromatice, iar J. S. Bach confirmă va- 
ioarea sistemului prin genialul Clavecin bine temperat (1722). Între aceste 
două momente se situează textul de mai sus al lui Cantemir (1716) ca și 
cartea sa de teorie a muzicii turcesti (1703—1704). 


45 


Domnitorul moldovean constată caracterul microintervalic propriu cul- 
turilor muzicale orientale. 

E adevărat că în această problemă Cantemir nu mai afirmă superiori- 
tatea muzicii turcești fata de cea occidentală ci doar complexitatea si di- 
ficultatea ei de a fi cunoscută teoretic si studiată ca atare. 

Că el însuși a cunoscut-o, a studiat-o și a transmis-o elevilor săi ne-o 
dovedeşte Cantemir în acelaşi text arătind că a instruit elevii săi prin 
intermediul unui sistem de notație pe care l-a inventat el însuși. 

În timp ce în fenomenele expuse mai sus Cantemir rămîne fidel teo- 
riilor orientale afirmind chiar superiortatea muzicii acesteia, în semeio- 
grafia sa dovedește nu numai aceeaşi bumă cunoaştere teoretică a artei 
occidentale ci si însuşirea unora dintre elementele ei tipice. Semeiografia 
sa fără să fie o adevărată tabulatură preia tehnica semantică a unora din 
sistemele tabulare mai ales spaniole şi franceze destinate lăutei. E ade- 
vărat că în această înrudire sensul influențelor este si invers, muzica 
orientală arabă impunindu-se în occident în epoca de înflorire a acestei 
culturi. 

Incit apusul a putut cunoaște una din cele cîteva semeiografii orientale 
medievale, anterioare lui Cantemir. Că domnitorul nu le-a cunoscut o 
dovedește în afirmaţia sa cuprinsă în textul aceleiași adnotări din istoria 
Imperiului Otoman: „l-am instruit eu în unele părți ale muzicii mai ales 
teoretice și într-un metod nou inventat de mine pentru a exprima cîn- 
tecele şi doinele prin note, inventiune necunoscută mai înainte Turcilor . .. 
Precum am înţeles, amatorii de muzică se servesc pînă în ziua de azi de 
regulele puse de mine în această cărticică. (4, loc. cit.). 

Sistemele de notație turcești anterioare lui Cantemir? au fost lipsite de 
o reală raspindire în cultura muzicală a poporului. Aceeași soartă a avut 
si cea a cărturarului moldovean, poate tot datorită dificultății de care 
vorbeam de a cuprinde toate acele părticele de sunete proprii muzicii 
turcești. Sistemul său a servit pentru a nota cele 360 de compoziţii proprii 
și s-a rezumat la cercul elevilor si la lumea muzicală din Istanbul. Că era 
un sistem perfect afirmă cercetătonul român T. T. Burada care arată că 
transcrierile după notația lui Cantemir corespund cu. cele din notația mo- 
dernă a armeanului Hamparsun în care sînt prezente melodii de ale dom- 
nitorului Burada explică sistemul lui Cantemir după cartea Kitab ilmi 
muziki, în care acesta este descris. (5, 17). 

Înrudirea dintre semeiografia lui Cantemir şi unele sisteme occiden- 
tale amintite mai sus implică mai multe aspecte. 

Astfel pentru a indica înălțimea sunetelor Cantemir, adoptă literele 
alfabetului arab, procedeu foarte curent in semeiografia occidentală, le- 
gate evident de cel latin. 

Dar spre deosebire de aceasta din urmă, ordinea literelor alfabetului 
latin, arab sau măcar grec prezent în singura semeiografie arabă din Re- 
naştere (13). Ordinea literelor lui Cantemir dela re! la mi? este redată de 


3 Amintim printre acestea cele ale unor muzicieni ca Safiedin, Abdul Kadir, 
Kurbüddin Sirazi, Ahmedoglu Suhrullah (7). 
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inițialele modurilor ce încep pe treptele succesive ale gamei cromatice si 
infra cromatice, cuprinse între aceste note extreme (14). 

La rîndul lor valorile notelor sînt indicate prin cifre arabe între 1—8. 
Mai mult decit atît, după ce în problema metrului Cantemir laudă struc- 
tura artei occidentale, în propria sa semeiografie valorile sînt concepute 
în sistemul ritmic înrudit partial cu cel mensural al occidentului. Într-ade- 


văr cifrele 1, 2, 3, 4, însemnează pentru sistemul să J Sr EN o 


A 


sat e d A J jar cînd se adaugă 8 succesiunea este 


be j dh d o Contradictia de mai sus poate fi explicată prin 


recunoașterea de către Cantemir a utilității posibile a sistemului mensu- 
ral, logic și consecvent si uşor de însușit. 
Găsim în semeiografia lui Cantemir relaţia longa-brevis 


4 j sau © À prezentă încă în arta antică precum si în cea me- 


dievală, dar găsim și relaţia care permite bogăţia ritmică despre care vor- 


bea el însuși d a sau J île Desigur Cantemir nu merge mai 


departe în consideratiile sale. 

De abia arta modernă va relua problemele metrice și ritmice ale artei 
sonore şi din nou arta orientului va fi luată ca model. O artă care nu 
cunoaște aritmetica metrului divizioniar, în schimb oferă o mare bogăţie a 
ritmului. Constantin Brăiloiu adoptind cuvintul turc „aksak“ va crea o 
teorie care explică în mod consecvent structurile metrice proporţionale 
despre care vorbea Cantemir. Doar că Brăiloiu lărgeşte sfera investiga- 
tiilor si studiază toate muzicile, care n-au fost în sfera de influență a 
gindirii mensurale, implicit pe cea românească. 

Probabil că sistemul lui Cantemir oricit de bine alcătuit nu s-a putut 
menţine căci îi lipsea știința si metoda anexă pentru însușirea muzicii 
astfel notate prin solmizatie. Orice sistem semeiogratic presupune posi- 
bilitatea insusirii sale teoretice si practice printr-o pedagogie adecvată cu 
elementele sale de ritm si intervale. Cu atît mai mult in muzica tur- 
cească atît de complexă ca intonatie, încît însăşi Cantemir recunoaşte că 
„dacă vrei să înveţi practica acestei arte după cum trebuie, e nevoie să 
asculti pe muzicanți buni, să fii capabil ca si ei, altfel cetind numai aces- 
te note e cu neputinţă să găsești perfecțiunea acestei arte (5, p. 20). 
Rezulta de aici că după cum spuneam, în ciuda sistemul semeiografic, 
transmiterea si studiul muzicii se făcea si pe cale orală, particularitate ce 
o aveau şi sistemele de notație anterioare lui Cantemir, pe care el pra- 
babil nu le-a cunoscut după cum rezultă din textul citat. 
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Sistemul lui Cantemir a avut ca atare o räspindire restrinsä in timp 
și spaţiu, o mai amintesc oratorii din secolul al XVIII-lea, iar în sec. XIX 
este data ca dispărută din practica muzicii turcești. (5, p. 4—5). 

În anul în care termină „Istoria Imperiului Otoman“, Cantemir scrie 
„Descriptio Moldaviae“ — 1716. Lucrarea cuprinde, de această dată, 
informaţii asupra unor aspecte ale muzicii populare românești. Ele defi- 
nese odată mai mult orizontul larg al savantului român. Căci concomitent 
cu preocupările de artă cultă orientală sau occidentală, el se dăruiește cu 
același mare interes studiului culturii populare, artei poporului, datinilor, 
obiceiurilor, credințelor, jocurilor si cintecelor, in care un important rol 
joacă. 

Cartea constituie un început al etnografiei noastre ca şi al folclorului 
muzical românesc sau, cu un termen contemporan, un început al etnomu- 
zicologiei românești. După tabulaturile secolului XVII amintite în treacăt 
(care cuprind un număr de melodii românești) consideratiile lui Cantemir 
asupra artei populare vin să completeze imaginea acesteia cu documente 
istorice de viaţă materială și spirituală ce constituie adevăratul cadru al 
mărturiilor muzicale. Importanța deosebită a acestei probleme necesită 
însă un studiu deosebit ce depășește posibilitățile și economia celui de 
faţă. Am amintit-o doar ca un ultim aspect al personalității lui Cante- 
mir și al gîndirii sale muzicale. 
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La personnalité de Dimitrie Cantemir et certains aspects de sa 
pensée musicale. 


Romeo Ghircoiaşiu 
Résumé 


. L'auteur analyse la personnalité complexe de Dimitrie Cantemir, prince régnant 
de Moldavie, philosophe, historien, écrivain et musicien (1673—1724), à la lumière 
de ses idées philosophiques et aristiques. Parmi les éléments de sa pensée musicale 
sont à remarquer tout spécialement: 

1. les durées; 2. les intervalles. 
Une adnotation à L'Histoire de l’Empire Ottoman, écrite par Cantemir en 1716, 
apporte une précieuse contribution dans la discussion de ces problèmes. 


JInynoctp Ilumurpua Kanremnpa x HekoToprie BHAbI ero My3bIKaJIbHOrO 
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ABTOp aHAJIH3HPYET MHOFOCTOPOHHIOIO JIHUHOCTb ZIMHTpHA Kantemupa, rOCNOACTBYIOLIErO 
B MonnaBuu, punocoba, HCTOpHKA, nucarena H My3bIKaHTa (1673—1724) B cBere ero punocob- 
CKHX H XYAOKECTBEHHEIX Hief, CpelH 3JIeMeHTOB ETO MY3bIKAJIbHOFO MBIUJIHHA Dono HH- 
repec mpunucpipaetca: I. MAHTEIBHOCTH 2. HHTePBaJIaM. 

Kparkoe usnoxenne Hcropun Oromancxolt Hmnepun, Hanncannoe Kanremupom (1716). 
BHOCHT HEHHbIH BKAIAA B OÖCYIKAEHHE STOH TIPOÖJIEMLI. 


Die Persönlichkeit Dimitrie Cantemirs — einige Aspekte seines Musikdenkens 


Romeo Ghircoiasiu 


Zusammenfassung 


Anhand der philosophischen und künstlerischen Auffassungen Dimitrie Can- 
temirs (1673—1724) analysiert der Verfasser die vielseitige Persönlichkeit des mol- 
dauischen Herrschers, Philosophen, Historikers, Schriftstellers und Musikers. Auf 
musikalischem Gebiet sind von besonderem Interesse seine Ansichten über Dauern 
und Intervalle. 

Eine Anmerkung aus Istoria Imperiului Otoman (Die Geschichte des türkischen 
Reiches), welche Cantemir im Jahre 1716 verfasste, bringt einen wertvollen Beitrag 
zur Diskussion dieser Problematik. 


4 — Lucräri muzicologie 


ORATORIUL ,,MIORITA” DE SIGISMUND TODUTA 


CORNEL TARANU 


MOTTO 


Je viens de deux pays qui ont un passé 
musical savant très pauvre... En re- 
vanche, le folklore et la tradition musi- 
cale sont beaucoup plus riches qu’en 
Occident. 

XENAKIS 


Analizind liniile directoare ale unei culturi, observăm cu uşurinţă 
sincretismul unor fenomene caracteristice. Printre acestea putem situa — 
şi nu în ultimul rînd — efortul 'de a obţine corespondentul muzical al 
celor mai trainice opere literare din cultura respectivă. 

Acest fenomen, cu totul firesc, ne face să ne gindim la principiul unor 
vase comunicante. De aceea, e firesc să ne gindim la elaborarea unor 
capodopere ca Faust sau Hamlet (desi credem, ele nu și-au găsit încă un 
demn corolar muzical), iar la noi, unde literatura populară e atît de bo- 
gata, la o Mioriţă sau la un Meșterul Manole. După cum, tot atît de sem- 
nificativ, valorile stelare ale poeziei noastre culte au stat şi stau în 
centrul preocupărilor compozitorilor noştri. 

Toate aceste „interacțiuni“ au fost vast si competent sprijinite de 
gestul estetic si filozofic al unui Densuşianu sau Alecsandri, 
acești admirabili pionieri ai Mioriţei, continuat de pana entuziastă a unui 
Iorga, de comentatorul filozofic al lui Blaga, Vianu sau Cäli- 
nescu. 

Arätam intr-un studiu anterior cit de semnificativ au detectat antenele 
sensibilităţii enesciene „mari teme“ ale sensibilităţii noastre românești. 
Elocvente sînt însemnările pentru un neinceput Mester Manole, pentru 
care a căutat ani de zile un libret corespunzător, desi — straniu fenomen 
— n-a găsit sau n-a cunoscut piesa lui Lucian Blaga. 

Tot Enescu se gindea la o Mioritä, la fel de obsedantă pentru el. 
O proiectare a ei am regăsit-o în finalul Simfoniei a V-a si aceasta doar 
schitatä, în care tenorul solist si corul feminin vor tälmäci poemul emi- 
nescian Mai am un singur dor. 

Reluarea acestor proiecte enesciene, care ar fi însemnat — desigur — 
noi capodopere, revine unor mai noi generaţii de compozitori. 

Printre aceștia se detașează Sigismund Todutä — nu numai 
prin pasionata insistenţă în atacarea celor mai mari teme ale literaturii 
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române — ci şi prin ţinuta sa estetică și artistică, care-l situează printre 
cei mai chemaţi să onoreze prin pana sa asemenea dificile răspunderi. 

Deja într-o fază mai juvenilă (1946), pe care — din păcate nu i-o cu- 
noaștem și asupra căreia autorul păstrează una din obișnuitele sale tăceri 
(discreție? repudiere? negare momentană?) apare opera Meșterul Manole, 
pe libretul extras din piesa lui Lucian Blaga. 

Partitura răsfoită în grabă acum vreo cincisprezece ani, nu ne-a dezvă- 
luit decît amploarea simfonică a unor construcţii vaste (cu un rol deloc 
neînsemnat al ansamblurilor), pregnanta vocală a rolului Manole, încredin- 
tat unei voci de bariton, orchestratia amplă si vinjoasa. 

O privire mai amănunțită asupra libretului (măcar!) ne-ar fi permis 
ceva mai multe comentarii și — desigur — ne-ar fi dat sugestii prețioase. 

Dealtminteri, toată această primă perioadă din creaţia compozitorului 
clujean e învăluită într-un relativ întuneric. A trebuit să ne reamintim o 
foarte veche execuţie a variatiunilor simfonice Trecui valea, revazute mai 
tîrziu într-un extras de pian, a trebuit să ne imaginăm sonoritatile pina 
acum inedite ale Concertului pentru pian, cu o parte secundă de un ele- 
vat şi recules sentiment si să reconstitutim — din frinturi — piese de de- 
but ca Egloga pentru orchestra, intens elogiată de un muzician ca Mir- 
cea Popa: 

Analiza creaţiei lui Sigismund Todutä impune, aşadar, si un 
dublu efort de „arheolog“, de reconstituire si înitrezärire a unor lucrări 
aproape necunoscute (deși două dintre ele încoronate cu premiul „Enescu“, 
iar un ciclu de lieduri eminesciene cu premiul ,,Kremer“), totuşi absolut 
necesare pentru înțelegerea profilului si evoluției compozitorului. 

Cu toate aceste inconsistente deductii, ne permitem ‘hazardarea afir- 
matiei că toate aceste faze au fost o pregătire conştientă a abordării Mio- 
ritei, lucrare de maturitate, încununînd șirul de lucrări — de astă data 
bine cunoscute, ale sonatelor, simfoniilor sau corurilor. 

Ne putem imagina gestatia lentă a ‘oratoriului, discuţiile cu Lucian 
Blaga, care îi va inspira un caiet — şi acesta necunoscut — de leduri 
sau poemul Ciinele din Pompei şi infiriparea „scenariului“ alcătuit de 
compozitor după îndelungi tatonări pe baza versiunii Vasile Alec- 
sandri. 

Reperele stilistice si estetice ale EEN erau în acei ani 2958) 
clare, cristalizate. 

Pornind de la un lirism învăluit într-un ușor parfum impresionist (vi- 
zibil în unele lucrări), compozitorul se reintoarce de la Roma cu o solidă 
carcasă de polifonist si o aprofundată cunoaștere a muzicii vechi. | 

Realizarea, pe româneşte, a marilor forme polifonice e remarcabilă 
deja în Passacaglia, echilibrată reuşită modalä si de scriitură pianistică. 
Cele trei caiete de coruri pe texte populare sint modele ale genului atît 
prin seleatarea materialului (pe genuri: cîntece de leagăn, de dor, colinde, 
etc.), cit si prin strălucirea scriiturii. Se cristalizează in scriitura corală 
a compozitorului, predilectia pentru limpiditatea unui modalism nealam- 
bicat, deşi nu o dată pigmentat de îndrăzneli sonore si de virtuozitatea 
concentrată a scriiturii. 


Această „baie de modalism“ (evidentă si în muzica sa simfonică) se va 
desävirsi într-o adevărată sinteză în Mioriţa. 
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După ce am schițat, pe sourt și prea in fugă premisele oratoriului, să 
examinäm, pentru o clipă, „scenariul“ şi dramaturgia sa. 

„Balada-oratoriu“, cum o numește autorul, e concepută pentru trei 
soliști (tenor, sopran, alto), cor de fete, bărbătesc si mixt, si orchestra, 
căreia i se adaugă un amplu solo de orgă. 

Cele 13 parti ale lucrării realizează o mare varietate de procedee, a 
ansamblurilor, a mișcării. Avînd ca precursori pe un Paul Constan- 
tinescu, cu a sa Miorifä ginditä ca un amplu poem coral a cappella si 
pe Anatol Vieru, autorul unui oratoriu solid construit, avînd ample 
pagini orchestrale, (o Passacaglia remarcabilă), Sigismund Toduta 
va alege soluţia unei permanente cantabilitäti si a untui permanent prim- 
plan al vocii, cu excepţia unei viguroase fugi orchestrale, către sfîrșitul lu- 
crärii. 

Dealtfel, orice analiză comparativă ar fi prematură înaintea audierii 
oratoriului!. 

De dimensiuni variabile, determinate în bună măsură de atmosferă si 
text, părţile oratoriului apelează, în ordine, la următoarele titluri si for- 
mule de ansamblu: 


Nr. 1 „Pe-un picior de plai“ — cor bărbătesc 
Nr. 2 „Dar cea Miorita“ — cor de fete 

Nr. 3 ,,Miorita laie“ — tenor solo 

Nr, 4 „Drägutule bace“ — sopran solo 
Nr. 5 „Oiţă birsana“ — tenor solo 

Nr. 6 „Asta să le spui“ — Ccor—+ttenor solo 
Nr. 7 „lar tu de omor“ — cor bărbătesc 
Nr. 8 „Interludiu“ (Trenia) — orga solo 

Nr. 9 „Să le spui curat“ — tenor solo 

Nr. 10 „Dans“ (Fuga) -— orchestra 

Nr. 11 „lar dacă-i zari“ — cor 

Nr. 12 „Cine-a cunoscut“ — alto solo 

Nr. 13 „Tu, Mioara mea“ — tenor 'solo-+ cor 


Varietatea procedeelor si a mișcării se desprinde cu claritate si din 
antinomia intericară a părților. Iată, spre exemplu, prima parte Doinind, e 
molto rubato este o Eterofonie. Caracterul pastoral, mioritic, “al textului 
(Pe-un picior de plai / Pe-o gură de rai / lată vin în cale / Se cobor in 
vale / Trei turme de miei / Cu trei ciobänei /. Unu-i Moldovean / Unu-i 
Ungurean / Si unu-i Vrincean /. lar cel Ungurean / Şi cu cel Vrincean /, 
Mării se vorbiră/, Si se sfätuirä / Ca să mi-l omoare / Pe cel Moldovean / 
Că-i mai ortoman, / Şi-are oi mai multe / Mindre și cornute / Si cai în- 
vätati / Si cini mai bärbati!) e subliniat de ample rulade melismatice, pe 
repere de pedală — ison si în permanent d g 'COr-orc esträ. "Dialogul e 
liber „neimitativ“, iar libertatea” ritmică (ce face un amplu apel la așa 
numitele „ritmuri iraționale“ de cvintolete sau septolete), e remarcabilă. 


1 Rindurile de fata preced prima audiție. 
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Deja în partea centrală a acestui ternar, în repriza recurentă 
(4 +B+ P) se simte clocotul surd al încleștării viitoare. 

Am zăbovit putin asupra acestei parti, una din cele mai caracteristice 
ale oratoriului. | 

În afara bogatelor procedee heterofonice, precum si a ritmicii bogate, 
„iraționale“, se cuvine a fi relevată şi bogăţia soluţiilor modale. Notele 
ţinute si isoanele sînt permanent supuse umei melismäri, intens cromati- 
zate, cu trepte variabile şi „căderi“ cadentale neașteptate. De altfel, in- 
treaga muzică a oratoriului abundă in cadente pline de frumusete — Jucru 
rar — de neprevazut... 
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Partea a doua, o Eglogă diafană, încredințată corului de fete, realizează, \ 


în tiparele unei forme variationale şi pe fondul ostinat — susurat al or- 
chestrei, un portret al Mioriţei, cu o culminatie imitativ-vorbită pe textul 
„Iarba nu-i mai place / Gura nu-i mai tace“. De remarcat, în orchestra, 


creşterea pachetelor de sunete (de la cele trei initiale) pînă la adevărate 


clusters, sinteză verticală a modului. Procedeul de „acumulare verticală“ 
e frecvent reluat şi alteori. 

Scurtul recitativ al tenorului solo Rustico, poco gridando, aduce o neas- 
teptatä legänare a unei ritmici de „giusto“ cu alternäri de 5/8, 2/8, 6/8, etc., 
subliniat de scurte apogiaturi și sunete în „glissando“. Orchestra comen- 
tează apoi în câteva fraze întrebarea: „Ori eşti bolnăvioară / Dragă 
mioara?“ 

Mişcarea următoare (nr. 4) merită, iarăși, să zăbovim mai îndelung 
asupra ei! 

Deja, în prima parte, se simţea cum compozitorul caută să se elibereze 
de tirania barei de măsură. Dar, dacă în Eterofonie necesităţile” unui “amplu 
ansamblu “impuneau compromisul unei relative bare de măsuri, aici însă, 
ea va fi pulverizată, mai ales în primele pagini, încredințate flautului solo. 

În € această Aulodie, regăsim exprimarea plaiului mioritic de rezonanţă 


ancestrală, în prologul : flautului, frate bun cu Aulos- ul din Oedipul enes-. 


cian! Fără intentii arhaizante, se subliniază însă categoric în Eterofonie, în 
această Aulodie și mai tîrziu în meditaţia funebră a orgii soliste (Trenia) 
apartenenţa la niște straturi milenare, protoistorice, de civilizaţie păsto- 
rească, de „peisaj, stare de spirit“, cum spunea Lucian Blaga. 
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Această tentă arhaică e realizată de un compozitor care cunoaște și 
aplică (cu măsură) procedee de scriitură contemporană, selectate cu grija 
de a servi întotdeauna muzicii si nu etalärii exterioare. Această siniteză, 
acest „clasicism viu“, de un echilibru mediteranean, caracterizează în- 
treaga muzică a oratoriului. Remarcabil ni se pare felul în care soprana 
solistă dezvoltă, pe niște cvarte-piloni, un discurs din ce în ce mai melis- 
mat, care ajunge, la un moment dat, să se apropie de complexitatea flau- 
tului solist. Mișcarea se încheie cu un epilcg orchestral, pe armonii-pedale, 
în subsolul cărora vocile grave reiau, amplificat, crimpeie tematice deja 
auzite. 
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O passacaglie neo-barocă, avînd amploarea unui coral bachian, va cons- 
titui osatura părții a cincea „Oitä birsand“. 

Tenorul solist (care ne reamintește celebra passacaglie vocală din Se- 
renada de Britten) se suprapune discursului dens, cu caracter de coral 
implacabil, al orchestrei. 

Abia în această parte compozitorul va folosi frinturi dintr-o variantă a 
Mioriţei. Tot restul oratoriului este ceea ce Bartók numea „folclor ima- 
ginar“. Bogăția şi autenticitatea acestui „folclor imaginar“ e atît de mare, 
încît este imposibil de precizat care anume sînt puţinele crimpeie citate. 
În această retopire intimă, inseparabilă, deslusim o cunoaştere în adîn- 
cime a fenomenului folcloric românesc. 

Un plus de îndrăzneală, la această cunoaștere, îl constituie mularea 
plină de naturalefe a intonatiei folclorice pe tiparele unor forme polifo- 
nice renascentiste sau baroce. 

După blocurile sonore „încărcate“ ale Passacagliei, o monodie simplă, 
„albă“, a corului si orchestrei. În momentul central, tenorul solist dezvoltă, 
amplu, textul: „Fluieraș de fag“ / Mult zice cu drag“ /, modalismul „alb“ 
fiind rareori perturbat şi întru totul restituit de reluarea variată a mono- 
diei de început. Cadente „goale“ (cvinte) subliniază simplitatea acestui 
moment (vezi ex. 2). 

Un caracter iarăşi neo-baroc vom regăsi în Ricercar-ul corului bărbă- 
tesc „lar tu de omor“ pagină lentă, densă, în care corul bărbătesc reali- 
zeaza perfonmanta unei permanente mișcări suprapuse în oglindă, proce- 
deu folosit si în alte parti (I, II). 
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Iată acum si Trenia doinită a orgii solo, care reia în diferite ipostaze 

(inversări, etc), un amplu cîntec lung comentat de o mișcare, întreruptă 
în optimi: 
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Arioso-ul următor „Să le spui curat“, al tenorului solist abundă în into- 
natii modale complexe, de locric cu un „stimmung“ bihorean, ce va cul- 
mina, în registrul acut, pe textul „Și stele fălcii“, ingemanindu-se apoi, 
brusc, cu Dansul următor. 

Acesta (nr. 10), con fuoco) va fi singurul moment orchestral de sine 
stătător al oratoriului. Începînd din registrul grav, această amplă Fugă- 
Rondo va creşte în complexitate, ajungînd la o culminatie puternică spre 
sfîrşit, unde pe mişcarea neîntreruptă de saisprezecimi a temei de fuga, 
auzim, suprapuse, pachetele de acorduri ale orgii si în registrul acut, co- 
ralul răzbătător al trompetelor. 

E, aici, punctul nodal al dramaturgiei oratoriului, după care urmează, 
în părţile următoare, „catharzis-ul“ mioritic atît de plastic intuit de un 
Lucian Blaga. D EE . 

Intitulată de autor „isoane“, partea a Il-a va expune, într-o mișcare 
potolită, şi în registre medii, potolite, un moment coral încredințat coru- 
lui feminin, un fel de „flaux-bourdon“ în mixturi de cvinte şi pe o pedalä 
de si reluat de corul bărbătesc în inversarea „ad literam“, pentru ca în 
strofa a Il-a cele două grupe simfonice să se suprapună cu cea mai mare 
naturalete. 
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E, si aici, o pildă de măiestrie deosebită, de intuire a unor latente și 
consonante între folclorul nostru și practici muzicale universale. Pedala 
de si, notă ţinută în discant, devine o pedală gravă de bas în strofa a treia, 
unde „faux-bourdon“-ul e mult amplificat orchestral. 

Un moment plin de lirism (nu primul) îl va aduce singura intervenţie 
a altistei solo, cu o primă frază monodică de o simplitate de colind: ,,Ci- 
ne-a cunoscut / Cine mi-a văzut /, Mindru ciobänel / Tras ca prin inel“ /, 
unde scriitura, de la monodia plină de farmec, devine, în tiparele unui 
rondo, simplu, din ce în ce mai densă, pentru a se topi pe un mult pre- 
lungit acord final pe la. 
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Finalul reprezintă concluzia muzicală şi filozofică a întregii lucrări. 
Recitativele tenorului, amplele arcuiri corale, restituie atmosfera în- 
ceputului heterofonic si fac „napeluri“ de crimpeie motivice. Amploarea 


acestui final este însă o amploare care se refuză apoteozei zgomotoase... 


Dimpotrivă. Compozitorul a subliniat aici reculegerea, seninătatea şi 
discretia deznodämintului dramei mioritice. 

E aici, o intuire profundă a textului popular, o contopire, o retrăire 
a lui, prin prisma unei sensibilitati pline de frumusetea cîntecului popu- 
lar, de la bi si tricordia arhaică, sau aulosul ancestral, la retopirea în 
forme neo-baroce, pînă la suprapunerea unor procedee contemporane, asa- 
dar, o sinteză, un fapt de cultură de primă însemnătate pentru muzica 
noastră. 

După această sumară descriere „anatomică“, e necesar să aruncăm o 
privire asupra unor componente ale limbajului muzical. 

Cu care să începem? 

Fireşte, cu structura melodică, avînd, evident, un rol conducător în 
oratoriu. : 

Nici aceasta nu face excepţie fata de caracterul sintetic al concepţiei 
muzicale. Se pornește de la elemente melodice primare, acele bi si tri- 
cordii de esență străveche, se continuă cu tetracorduri „albe“, pînă la 
bogăţia cromatică (apropiată „totalului cromatic“) a primei părți. 

Natura melodicii mai îmbracă şi aspectele unei largi imbräfisäri a 
ariei folclorului nostru. Intilnim, deci, intonatiile — preponderente — de 
doină, cu echivalentul instrumental „aulodic“ al cântecului din fluier, 
urmează apoi cele de bocet, cîntec de leagăn sau cîntec „giusto“ cu rit- 
mică asimetrică; intonatia de colind e prezentă, spre sfîrşit, cu sublinieri 
monodice; Fuga aduce, într-o ritmică de astă dată foarte simetrică, into- 
natia de dans. 

Heterofonia, monodia, isoanele si pedalele de tot felul împânzesc firese 
partitura. Alături de ele si tot atit de firesc — apar elementele de poli- 
fonie liberă sau imitativä, procedee de ,,ostinato“, etc. Desigur, se poate 
imagina si o Miorifä complet eliberată de elementele de scriitură neo-ba- 
rocă, semnalate la momentul cuvenit. Ar fi, poate, expresia unui ,,neao- 
șism“ sau a unei noi atitudini estetice, virtual posibilă. 

Autorul, însă, subliniind, sau mai bine zis integrind — fără ostenta- 
tie — elementele de scriitură amintite, a izbutit, în cadrele unui stil uni- 
tar, o integrare a Mioriţei ca fenomen particular, dar apartinind culturii 
europene, neizolată de ea. 


al 


Fenomen vizibil, de pildă, în scriitura corală ce respiră din plin tra- 
ditia madrigalului renascentist, a stilului concertant. Culoarea corală e 
mereu adecvată expresiei (ca în orice operă de artă izbutită), densitatea 
ei variabilă, îndrăznelile sonore, nu puţine, sînt „aduse“ pe nesimţite, cu 
o ştiinţă fără greş. Întreaga lucrare respiră şi stă sub semnul unei nobile 
vocalitäti, însuşirea, cred, cea mai de seamă a compozitorului. Stilul aces- 
tei vocalitäti are însușirea rară, prin „baia“ de modalism la care face apel, 
să consolideze stilul coral românesc într-o lucrare de o respirație și o 
problematică deosebită. | 

Tata de ce, îndrăznim a o spune, s-a realizat prin această Mioritä, un 
apreciabil salt în creaţia noastră. 

Dacă în creaţia instrumentală lucrările enesciene ca Sonata a I-a sau 
Simfonia de cameră sînt exponente de seamă ale unei gindiri muzicale 
românești, în muzica corală si — implicit — vocal-simfonică ele nu-și 
aveau corespondentul. i 

Avem însă, acum, Mioriţa de S. Toduta. 

Meritul ei nu este doar acela de a fi turnat în tiparele clasice sensi- 
bilitatea unui popor. 

Aceste tipare, însă, conţin niște germeni, deloc neglijabili, pe care se 
poate continua ceva. Văd, crescind, din clusters-urile si heterofoniile Mio- 
ritei un nou Luigi Nono, român. 

Astfel, Mioriţa nu închide, ci consolidind, deschide culturii noastre 
posibilitatea unui „nou val“ în muzica corală românească. 

Dar egala-vom vreodată frumusețea ei? 
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L'oratorio ,,Miorita” de Sigismund Todutà 
Cornel Täranu 
Resume 
L'auteur commence par la constatation que, tout comme dans les grandes cul- 


tures européennes, le phénomène de corrélation entre le chef-d'oeuvre littéraire et 
le chef-d'oeuvre musical se vérifie souvent dans la culture roumaine. Parmi les 
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compositeurs qui ont éte constamment attirés par les grands themes de la litté- 
rature populaire roumaine, comme par exemple les ballades Mioritza (l’Agnelle) 
ou Mesterul Manole (le Maître Manole), se trouve Sigismund Todutä. 

La matière sonore, très complexe, de l’oratorio Mioritza est écrite dans un style 
modal, qui va du bicorde primitif, jusqu'aux modes à degrés variables, intensé- 
ment chromatisés. La polyphonie en est tout aussi riche: depuis la monodie — 
hétérophonie jusqu’à la polyphonie libre, imitative et aux formes amples comme la 
passacaille et la fugue. D’une construction formelle sévére, l'oratorio a une har- 
monie extrémement intéressante qui, des cadences modales les plus simples, évolue 
jusqu'aux „tâches sonores“ et aux „clusters“. L’élément ancien, archaïque, est pré- 
sent par l'emploi à l’orgue soliste de certains isons, „aulos“ ou „trenia“. Ayant un 
caractère vocalique pleins de noblesse et de lyrisme, la Mioritza de Sigismund To- 
dutä restera une oeuvre essentielle de la musique roumaine. 


Oparopua ,,Mnopuaua” C. Toryus 
Kopnenp Llapany 


Pestrome 


ABTOP HCXOANT H3 Coo6paxKeHHs, YTO NOAOGHO 6OABIUHM eBponeiickuM KYJIbTypaM, BJE- 
HHe COOTHOMCHHA MeKAY JAHTEPATYPHBIM H MY3bIKAJIbHBIM WeeBPOM TIPHCYTCTByeT yacto H B 
PYMBIHCKOË KyJbType. CpelH KOMIO3HTOPOB, KOTOPbIe C HACTOÄYHBOCTLIO Hanau Ha Kpynuble 
TeMbI Hamen HAPOAHOË JInTeparypsi, Kak Gannami „„Mnopuua” gan ,,Mactep Manone”, uncanrest 
x CurusmyHa ToAyua. 

KomnnekcHbrii MY3HIKAAPHBIÈ marepuan ,,Muopuua’’ oGpamaerea K MOAAJIBHOMY CTHIIO, 
HAUHHAH C TIPHMHTHBHOTO ÖHKOPAa AO JANOB C NEPEMEHHBIMH CHJIbHO XPOMATHYECKHMH CTyYTIeH- 
amu. [ornponus Tome 60raTası OT MOHOAHH-TeTEPOLOHHKH AO CBO6OAHOH HMHTANHOHHOH Domp, 
(POHHH, AO IIOJIHBIX (popM, Kak naccaxanba n byra. Or popManbnoii CTPOroË KOHCTPYKLHH Opa- 
TOPHA HMeeT KpaHHe HHTEPECHYIO TapMOHHIO, KOTOPAA OT CAMBIX HECHOMHBIX MOJNAJIBHEIX Ka/leH- 
UHH pasBuBaeres AO ,,COHOPHHIX NATER? H ,,K1yCrepa”. CTApHHHbIÑ apxanueckuii 271eMenT 
HPOABIACTCA B YNOTPeGneHHH HEKOTOPHX ConpopoO enn HCOHOB ,,aysoc’’? Hun ,,TpeHHA”’ 
oprana. Huez nonguo BOKANPHOCTE ÓJArOpOACTBA H JIHpH3MA „Muopnua” C, Toayus ocraeres 
cymecTBenHoii paGoToii PYMBIHCKOË My3bIKH. 


Das Oratorium ,,Miorita” von Sigismund Toduta 


Carnel Tëronu 
Zusammenfassung 


Ähnlich den bedeutenden Kulturen Europas, taucht das Phänomen einer Ver- 
bindung zwischen dem literarischen und dem musikalischen Kunstwerk des öfteren 
auch in der rumänischen Kultur auf. Unter den Komponisten, welche immer wieder 
die bedeutenden Themen unserer volkstümlichen Literatur aufgreifen, wie zum 
Beispiel die Ballade Mioriţa oder Meşterul Manole, ist auch Sigismund Todutä zu 
nennen. 

Das umfassende musikalische Material des Oratoriums Miorita verwendet einen 
Modalstil der vom primitiven Bichord bis zu Tonarten mit wechselnden, intensiv 
chromatisierten Stufen reicht. Die Mehrstimmigkeit ist ebenso reich vertreten und 
entfaltet sich von der Monodie-Heterophonie bis zur freien imitativen Polyphonie 
und zu den umfassenden Formen der Passacaglia und der Fuge. Von strengem 
formalem Aufbau, hat das Oratorium auch eine überaus interessante harmonische 
Struktur, welche sich von den einfachsten modalen Kadenzen bis zu „Klangflecken“ 
und „Clusters“ entwickelt, Das uralte, archaische Element ist vertreten in der 
Anwendung einiger von der Orgel allein ausgeführten Liegetönen, „aulos“ oder 
„trenia“. Durch seine vornehme und lyrische Vokalität bleibt das Oratorium Miorita 
von Sigismund Todutä eines der bedeutenden Werke der rumänischen Musik. 
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„LIOARA” — UN GEN MUZICAL INEDIT AL OBICEIURILOR DE 
PRIMĂVARA DIN BIHOR ` 


TRAIAN MIRZA 


Genul muzical folcloric pe care îl prezentăm este integrat unui obiceiu 
din Bihor, practicat cu ocazia Paştilor şi Rusaliilor. Și pentru că este 
previzibilă înclinația unora de a privi încă obiceiurile noastre populare 
legate de sărbătorile de peste an într-un context precumpănitor religios 
considerăm că unele preliminarii, cu toată aparenta lor inutilitate pentru 
obiect, ne sînt totuși necesare. 

1. Vom porni astfel de la faptul că, în afara unor puţine excepţii, obi- 
ceiurile şi manifestările folclorice prilejuite de sărbătorile de peste am 
au, la noi, o tradiţie implintatä încă în perioada precreştină, în strävechile 
sărbători populare legate de schimbarea ciclică a naturii si a muncii omu- 
lui (sărbătoarea solstițiului de iarnă, a învierii naturii, a vegetației, a re- 
coltei), în mitologia antică și în numeroasele datini locale. Peste aceste 
sărbători și datini s-au suprapus, mai mult voit decât intimplator, sărbă- 
torile mai moi, creștine. Dar, cu lipsa de caracter practic — pe melea- 
gurile noastre — a noii religii si cu un der nu destul de pregătit întru 
cele dogmatice, creştinarea poporului român și a celor vecine din sud- 
vest, sud și răsărit pare să se fi făcut cam superticial. Fatä de rigiditatea 
catolicismului din apusul Europei care a constituit un permanent obstacol 
in calea creaţiei populare (de unde si sărăcia obiceiurilor populare de aici), 
religia din răsărit a favorizat continuarea vechilor obiceiuri şi manifestări 
folclorice sau și o îmbinare a acestora cu elementele mai noil Este mo- 
tivul pentru care folcloristii noştri pot să constate ,,stearsa faţă cresti- 
nească ce o au toate sărbătorlie noastre, chiar și acele al căror nume ni 
l-a dat biserica“ (sublinierea noastră, — Tr. M.), căci „ca datină si litera- 
tură orală, poporul a împrumutat de la biserică foarte puţin, mentalitatea 
creștină a fost copleşită de tradiţii, legende și credinţe autohtone sau îm- 
prumutate de părinţii noştri“?, 

Se poate oricum conclude că, în conştiinţa colectivitätilor noastre fol- 
clorice, datele calendaristice ale celor mai multe sărbători bisericești se 
proiectează, nu atît cu semnificaţia lor religioasă cât, mai ales, ca ocazii 
de convenire socială, ca ocazii ale umor petreceri ce iau deseori forma unui 
spectacol popular, a cărui scenă de desfășurare este satul întreg si chiar 


t Sabin V, Drăgoi, Despre unele ciudätenii (șozenii) în textele colindelor 
noastre; în Tribuna, seria nouă, An XII nr. 2 (572) din 11 ian. 1968. 

2 Valeriu Ciobanu, Tudor Pamfile; în Studii şi cercetări de istorie lite- 
rară și folclor; An V nr. 1—2 din 1956, pag. 114. 
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notarul său. Asa sînt la noi: obiceiul colindatului, al uratului cu plugu- 
sorul si alte obiceiuri ale sărbătorilor de iarnă, sărbătorirea de către în- 
tregul sat a celui dintii plugar ieșit primăvara la arat, singeorzul, cälu- 
sarli etc. 

2. Cit priveşte obiceiurile primăverii si verii este de constatat în pri- 
mul rînd strinsa lor legătură — si, mai mult ca oricare altele — cu ne- 
voile concrete ale vieţii şi muncii; căci văzute prin prisma îndeletnicirii 
principale a omului — aceea de agricultor sau de pastor — ele sînt gru- 
pate în jurul momentelor mai importante ale muncii: aratul si semănatul, 
fertilizarea semänäturilor prin ploi, coacerea si apoi recoltarea lor, in 
cazul muncilor agricole. Este de semnalat apoi si faptul că in ansamblul 
sărbătorilor de peste an cele ce alcătuiesc ciclul pascal (Florii, Paşti, Ispas, 
Rusalii) se disting prin variabilitatea, de la an la an, a datei lor calen- 
daristice. Socotim de asemeni util a aminti si severa interdicţie a bise- 
ricii — oficializată în trecut — de a se face, în ziua intiia de Paşti, pe- 
trecere cu dans. Aspectele pot fi socotite, credem, ca unele din motivele 
pentru care obiceiurile legate de Paşti mai ales sînt abia cîteva si au — 
în fiecare caz — un caracter mai mult local. 

Cîteva menţiuni arată însă că chiar în condiţiile severei interdicții, 
amintite mai sus, colectivitätile folclorice sătești au găsit — probabil 
peste tot — suficiente compensaţii, prin antrenarea lor în activități dis- 
tractive din cele mai diferite, între care unele de natură artistică. | 

In acest context popular, laic si compensator se înscrie de fapt obiceiul 
din Bihor căruia îi este integrat cântecul de care ne ocupăm acum. 


C Ok 


_ Literatura de specialitate de pina acum oferă puţine menţiuni pri- 
vitoare la obiceiurile din Bihor legate de sărbătorile ciclului pascal. O 
astfel de menţiune este, de pildă, aceea pe care Béla Barto k o în- 
sera în 1917 în rîndurile unei reviste din Timişoara? și pe care Tibe- 
riu Alexandru o reproduce mai tîrziu în lucrarea sa Béla Bartók 
despre folclorul românesc; aflăm de aici că fetele si nevestele tinere din 
satele din jurul Beiuşului obişnuiesc să se adune în dumineca Paştilor, 
după prînz, in fata bisericii si să cinte din 'drimbă, împreună si de-odatä, 
o melodie anumită ce diferă însă de la un sat la altulf. Mentiunea este 
reluată apoi de către însuși Bartok cu ocazia pregătirii pentru publi- 
care a marei sale colecţii Rumanian Folk Music. Recentul curs de Fol- 
clor muzical elaborat de Emilia Comisel consemnează de asemeni 
faptul adäugind însă că „nu se cunoaşte încă sensul acestui obicei, astăzi 
dispărut“. Cercetările noastre de folclor în Bihor (ultima fiind efectuată 
în ziua intiia si a doua de Paști, 1969) conduc la concluzii similare, căci 


3 Béla Bartók, Primitiv népi hangszerek Magyarországon (Instrumente mu- 
zicale populare primitive în Ungaria); în Zenei Szemle, Timisoara, 1917, nr. 9 si 10. 

4 Tiberiu Alexandru, Béla Bartók despre folclorul românesc. Edit. Mu- 
zicală, Bucureşti, 1958, pag. 109. 

5 Bela Bartók, Rumanian Folk Music I (Instrumental melodies). Edited by 
Benjamin Suchoff, Martinus Nijhoff, the Hague, 1967 pag. 26; vezi melodiile nr. 632 
s inr. 633; vezi si notele privitoare la ele, pag. 693. 

6 Emilia Comisel, Folclor muzical; Edit. did. si pedag. Bucureşti, 1967 
pag. 206. 
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în. satele din care provin amintitele melodii, astăzi nimeni nu mai cîntă 
din .drimba. | 

În legătură cu cele de mai sus considerăm necesar să semnaläm . că 
genul muzical de care ne ocupăm în acest studiu a fost identificat de noi 
intr-o zonă din care Bartók a cules, cu mai bine de cinci zeci, de ani 
In. urmă, peste 800 melodii populare, dar din a căror rind el lipseşte: 
Faptul nu trebuie să ne surprindă din moment ce aceluiași culegător i-au 
scăpat si alte categorii de creații, existente atunci ca şi astăzi în zona 
respectivă (cîntece de copii, cîntec de leagăn, paparudă, cîntec de cătănie 
etc). Considerăm apoi să precizăm că între melodiile din drimbä ale co- 
lectiei ‘bartokiene si cintecul vocal. al lioarei nu există, în afară de prilej, 
nici o altă legătură. Există în schimb în aceeaşi colecţie cîteva cîntece 
vocale ale căror texte poetice sînt variante apropiate ale celor inregis- 
trate de noi ca apartinind lioarei. Despre acest lucru vom relata însă mai 
pe larg la locul potrivit. Ze | — K 

Într-o legătură mai strinsä cu obiectul studiului nostru este însă men- 
tiunea pe care o aflăm într-una din broşurile publicate ale folcloristului 
bihorean Vasile Sala din care aflăm că în satele din jurul Beiușului 
si Vașcăului „...este un obicei, putem spume general, că la sărbătorile 
Paştilor, Dumineca Tomei, Rusalii etc. fetele cu feciorii se adună în cimi- 
tirul bisericii... unde... fac jocuri deosebite precum: de-a ulița, gandul, 
moara, mioara, luminioara, incilcita, de-a cînepa, de-a puricele, de-a că- 
putu, de-a bila, de-a urinduse.“7, 

Două din denumirile de mai sus — mioara și luminioara — par să 
reprezinte unul si acelaşi joc ce a fost intilnit de noi, în aceeaşi zonă, și 
sub alte denumiri: lioard, lilioard, milioară, pe alocuri si sub aceea de 
jocul felegii, într-o formă ce implică, fără excepție, producții artistice 
“proprii. În câteva, localităţi aceste producţii artistice constau doar în texte 
versificate, rostite doar și strîns legate în conţinutul lor de modul de 
desfășurare a jocului; în cele mai multe locuri însă aceleași texte sînt si 
cîntate si cunoscute sub denumirea mai comună de cântecul lioarei. 

Identificat pentru prima dată de noi în iulie 1966 in localitatea Lunca 
(între oraşul Dr D Groza şi Vașcău)? si publicat apoi în culegerea noas- 
tră 4101 cîntece si melodii de joc de pe Crisuri (1968), cîntecul lioarei a 
devenit curind obiectul unui interes mai larg, în urma căruia el s-a 
bucurat de o imediată și multiplă valorificare”. Pînă acum însă un studiu 
special destinat lui lipseşte. mk 

Intr-o perioadă relativ scurtă (octombrie 1968 — aprilie 1969) am lăr- 
gi: şi adîncit investigaţiile noastre în legătură cu acest fapt de folclor. Eie 


1 Vasile Sala, Datinile poporului român la nuntă, în pläsile Beiușului si 
Vașcăului. Tipografia și Librăria „Doina“ Beiuş, 1937, pag. 7. 

5 Imboldul de a-l înregistra si studia ne-a venit din partea colegului de şcoală 
Traian Bara, originar din Lumea. fi exprimăm pe această cale sincerele noastre 
mulțumiri. 

% Integrat obiceiului respectiv el constituie deja um punct original din programui 
unor formaţii artistice ale căminelor culturale (ca a celui din Seghiste), prezentat 
în ultimul timp cu ocazia mai multor concursuri. Un ansamblu folcloric din Oradea, 
orașul de reședință al județului Bihor, întreprinde turneele sale peste hotare sub 
numeie propriu Lioara. Sintem informaţi şi asupra faptului că una din piețele ace- 
luiași oraș urmează să fie împodobită în curînd cu o lucrare sculpturală inspirată 
din dansul felegii. ; | 
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ne-au permis să delimitäm, in mare, aria sa de răspândire, să distingem 
cîteva forme şi proceduri ale jocului si — strîns legate de acestea — mo- 
tivele tematice cele mai caracteristice, să sesizäm — pe baza procedurilor 
şi motivelor tematice — funcţia acestui obiceiu, să fixăm — pe baza ana- 
lizelor de ordin tematic, functional şi structural — locul lioarei în con- 
textul întregului nostru folclor si, implicit, locul cântecului său specific 
în sistematica genurilor şi repertoriilor folclorului nostru muzical. 


zz SS 


În forma intilnitä de noi lioara (milioara, mioara, lilioara, luminioara) 
este un joc cu acţiune practicat cu predilecție de fete si neveste tinere 
(cărora li se alătură, pe alocuri şi în anumite momente, si flăcăi) ca un 
obiceiu de ziua intiia si a doua de Paști, în unele sate şi la Rusalii, și 
care implică, fără excepţie, producţii artistice proprii: texte poetice ros- 
tite doar ori si cîntate. Jocul a fost identificat pina acum în această formă 
în 30 localităţi ale zonei Beius—-Vascau. 
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iar în unele proceduri locale Si printr-un moment ritual. (vezi mai de- 
parte). Prilejul si caracterul, solicită, bineînţeles, portul sărbătorese cu 
podoabele auxiliare specifice zonei între care nelipsita „feleagă“ (stergarul 
din pinzä de casă decorat cu „alesături“ si „cipcä“) devine, in unele pro- 
ceduri locale, un ustensil caracteristic; de la ea vine de altfel si denumirea 
jocul felegii despre care am pomenit. 

Prin componentele sale mai importante, lioara dovedeste strinse legă- 
turi și înrudiri cu multe alte manifestări folclorice: cu jocurile copiilor, 
în primul rind, al căror continuator firesc în scara vârstelor pare să fie; 
cu alte jocuri 'din clipele de răgaz ale tineretului de pretutindeni si cu 
cele ale adultilor, cu obiceiurile din şezători, cu colinda, cu vergelul aa 
Din comparatia cu toate acestea rezultă în acelaşi timp si aspectele sale 
particulare dezvăluite, pe lingă prilej, de funcţiile sale mai evidente ori 
mai ascunse, de conţinutul și forma producţiilor sale artistice, determi- 
nate — la rîndul lor — de virsta şi sexul celor ce o practică. 

Faptul de a fi practicat în zile de sărbători pentru care biserica inter- 
zicea în trecut dansul obişnuit al horei satului relevă caracterul compen- 
sator al obiceiului, o funcţie distractivă a sa. Relatările numerosilor in- 
formatori arată că lioara „e © distracţie, un obiceiu de Paşti“ (Luca Sa- 


de solidaritate si prietenie femenină, pecetluit în prealabil prin „insurä- 
tire“. Din relatările acelorași informatori aflăm că „letele care intră în 
jocul lioarei sînt surate între ele“ (Sabău Mina, din Valea de jos), ori că 
„in lioară se prind de mini suratelet (Luca Saveta, din Poienii de sus). 
Jocul insusi pare sä se justifice altminteri prin creerea unei astfel de, si- 
tuaţii în care fiecare participantă „o cheamă pe surata ei lîngă ea“ (Popa 
Antita, 45 ani, Valea de jos)10. 

Din cîteva proceduri, mai restrinse astăzi ca raspindire, rezultă însă 
si alte semnificaţii ale obiceiului. Tipi Minodora (15 ani) din Cărpinet 
arată, de pildă, că lioara începe mai inftii peste mormintele din cimitir 
(„jocu pă morminti“), continuă apoi în jurul bisericii si pe ulițele satu- 
lui. La rîndul. său, Petris Aurina (68 ani) din Seghiste relatează că în 
ziua a doua de Paşti, care „este un fel de ziua morților“, toţi sătenii se 
adună în cimitir unde „beu si mincä în cinstea morților“; cu această oca- 


10 ,Surate se prind fetele de pe la 12 ani, acasă, la şcoală, pe cîmp la vaci. Beu 
apă din pumn una de la alta, după care una zice: 

Surată, 

Să nu mă suduiești de mamă, de tată, nici de frat mici de surori! 

Ceielaltă răspunde: ` l 

Nu te-oi sudui e 

Numa’ suratä sä-t fiu! ; 

Apoi începe si asta ca ceie de dinainte și răspunde iastalaltă“. (Inf, Sabău, 
Mina, 40 ani, Valea de jos). 
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zie „se dau si pomeni“. După aceasta feciorii aleg fiecare cite o fata — 
cu care urmează a se distra toată ziua — si „joacă împreună lioara“. Jocul 
este “aici iun fel de legämint pentru căsătorie“, amintind cu aceasta de 
obiceiul vergelului, necunoscut astăzi în zona Beiuş— Vașcău, dar practicat 
în alte sate bihorene cu ocazia Anului Nout. 2 
Cu funcțiile și semnificaţiile arătate si cu alte aspecte ce urmează a 
fi, încă analizate, lioara prezintă câteva elemente de o incontestabilă ve- 
chime, dar și cîteva care sugerează suprapuneri ulterioare sau chiar o 
geneză mai recentă a sa. Pentru această din urmă ipoteză ar pleda, de 
pildă, însăși denumirea cea mai comună a obiceiului — aceea de lioard — 
ce poate fi pusă în legătură cu prenumele de origine cultă Lioara. În 
antroponimia noastră acest prenume provine prin derivare din Lia (forma 
alintätoare a altor prenume femenine sau si prenume independent) sau, 
dacă nu-l considerăm ica un derivat, atunci el provine din Tulnic și. Lioara 
de G.. Coşbuc. In mod similar, mioara — 0 altă denumire a jocului — 
poate fi pusă, si ea, în legătură cu Mioara, derivat al lui Miat?. Semnalăm 
însă că atari denumiri ale jocului nu sint exclusive şi — după cum vom 
constata îndată — nici cele mai concludente; ele se impun totuși atenţiei 
prin faptul că în aria de räspindire a lioarei prenumele femenine de ori- 
gine cultă (Aurina, Laura, Mina, Savina şa.) au o frecvență destul de 
însemnată. Acestui aspect se adaugă apoi si unul din motivele tematice 
ale lioarei în care suratei solicitate i se face o portretizare ce conţine frec- 
vent si cîteva elemente de cochetärie femenină de certă sursă ori modă 
urbană: | : 


Dacă mie-mi place 
Surata dîncoace, 
Că-i cu rochie creatä 
Ca la jupineasa; 
Că-i cu geană rară 
Ca la domnişoară _ 


(Inf. Luca Saveta, 42 ani, Poienii de sus, 24 X 1968). 


Faţă ‘de cele de mai sus, 0 serie de alte elemente şi aspecte permit cu 
totul alte ‘legaturi si alte considerații privitoare la geneza acestui obicei. 
În acest sens, în mod cu totul deosebit se impune atenţiei noastre O for- 
mulă introductivă ce precede toate textele poetice ale lioarei si care — 
prin repetare în cadrul strofei muzicale — derivă frecvent în refren. În 
diferitele variante ale textului poetic constituientele acestei formule sint: 


Lioară, lioară sau: Lioară, lioara 
Flori de milioara Frunză de mioara ` 


ü v, Traian Mirza — Gh. Petrescu, Cintecul vergelului; in Revista de 
etnografie si folclor. Tom. 14 an. 1969, nr. 2. 

y, Al Cristureanu, Prenume de provenienţă cultă in antroponimia 
contemporană românească; în Studii si materiale de onomastică. Edit. Acad. R.S.R., 
1969, pag. 31—36. 
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sau: 


Lilioarä-oarä | sau: Milioară-oară 
Flori de mnerioară Ce flori de vioară 
etc. 


Sint deci, în aceste formule, constituiente care aduc imagini din domeniul 
florei şi denumirile populare ale unor plante si flori ide primăvară, nu- 
mite altfel si liliori, liliufä, miliori, mneriori, miorele, viorele, ori chiar 
si floarea pastilor!5. În oricare variantă, formula se dezvăluie în plus si 
ca o figură de stil plină de poezie si muzicalitate, ce concentrează un ape- 
lativ — cel mai comun — lioară — adresat desigur suratei si.o compa- 
ratie a ei cu atîtea şi atîtea flori de cîmp. În acest apelativ şi în aceste 
comparații trebuie căutată deci denumirea atit de variată a jocului: l- 
oară, lilioară, luminioară, mioară, milioară. ` 

De altfel apelative care evocă, prin sensul lor, imagini preluate din 
domeniul florei, iar uneori și din cel al faunei (mioara) gi comparații de 
acest fel sînt intilnite si în alte genuri tradiționale ale folclorului nostru, 
pentru care este suficient să amintim colindele de fată cu caracteristicile 
lor lor refrene: Lilianä fată dalba; Lilioară, trandafir; Luminioară, ochi-s 
negri ş.a. 

Considerăm, de asemeni, că nu este lipsit de oarecari semnificatii fap- 
tul că si motivul tematic al cochetäriei femenine (la care ne-am referit 
mai înainte) este regăsibil în colinda de mare vechime din Hunedoara‘, 
Dar nu este totuşi exclus ca acest motiv să fie o preluare, un adaus ulte- 
rior atit în tematica lioarei cât si în cea a colindei. i 

În ceea ce priveşte însă legăturile de ordin genetic, mai semnificative 
par să fie cele dintre lioară şi jocurile copiilor cărora, precum s-a mai 
spus, cea dintii le este un firesc continuator pe scara ontogeniei. Căci 
aceeași determinantă de vîrstă care particularizează, într-o anumită mă- 
sură, aceste două categorii folclorice este repetată şi pe scara filogeniei. 
Pentru a fi mai expliciti vom arăta astiel că prin toate caracteristicile 
sale — de conţinut, structurale, sincretism — folclorul copiilor aminteşte 
de arta din perioada de copilărie a omenirii, Lioara, cu sincretismul său si 
cu funcţia sa particulară — de a fi expresia sentimentului de solidaritate 
si prietenie femeninä — aminteste, si ea, de acele condiţii de viata ale 
trecutului îndepărtat în care conștiința propriului „eu“ era înnăbuşită de 
conștiința de grup, aminteşte — cu alte cuvinte — de acel moment cînd, 
din conglomeratul unic de genuri ce caracteriza arta începuturilor, se 
desprinsese formele unui lirism, nu însă unul individual, ci unul pural, 


By. Al. Borza, Dicţionar etnobotanic. Edit. Acad. R.S.R. 1968. 
livezi, de exemplu: Sabin V. Drä goi, 303 Colinde, colinda nr. 113 din Cer- 
bia, Hunedoara, cu versurile: 


Cest tînăr voinicu Si te-oi aruncare-re Fata cea frumoasă 
Nu mă săgeta-re d E Mace ae Re ae Cu cosita groasă 
Caci eu te-oi lua-re La fete de greci Trasă pe mătasă 
În drag coarne-a mele Si tu să-ţi alegi Ca la jupîneasă. 


15 cf. Edgar Papu, Evoluţia și formele genului liric. Edit. Tineretului, Bucu- 
resti, 1968, pp. 11—38, 
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colectiv5, Dar şi faptul că un conţinut din sfera liricei — fie ea si co- 
lectivă — este turnat, nu în versurile cele mai caracteristice liricei noastre 
populare (respectiv hepta- şi octosilabice), ci în versuri penta- si hexa- 
silabice, considerate de către folcloriştii noştri ca cele mai vechi (căci 
sînt caracteristice pentru poezia de ritual) poate fi el însuși deosebit de 
semnificativ. 

În privinţa istorică pe care o putem imagina astăzi în legătură cu 
geneza diferitelor categorii de manifestări folclorice lioara marchează deci 
un moment al începuturilor, suficient prin el însuși pentru a explica strin- 
sele sale inrudiri cu alte categorii folclorice şi, totodată, marea sa vechime. 

Așa cum apare astăzi, obiceiul lioarei prezintă fireşti diversificări ce 
se explică, desigur, prin acţiunea unor factori, şi ei diverşi — (contribuţia 
creatoare a unor colectivităţi sätesti la îmbogățirea propriului tezaur fol- 
cloric, strinsele legături cu alte jocuri si cu alte obiceiuri, valoarea inegală 
pe care o are, probabil încă mai de mult, în viaţa diferitelor colectivități 
ș.a.) — şi care se repercuteazä, precum am väzut, asupra denumirii înseși, 
dar şi asupra modului 'de desfăşurare şi a procedurilor jocului, asupra 
conţinutului si formei de realizare a producţiilor sale artistice. Din această 
diversitate căutăm să desprindem, în continuare, doar citeva aspecte, 
acelea anume pe care le considerăm mai importante şi mai proprii unui 
interes strict folcloristic. 


* * * 


1. Într-o serie de localităţi din vecinătatea Beiușului (Sebiș, Țigănești, 
Päcälesti, Päntäsesti, Bäleni, Lazuri de Beius, Lelesti s.a.) lioara apare 
ca un joc cu acţiune ce antrenează două partide de jucătoare, între care 
se încinge un dialog versificat si strîns legat, in conţinutul său, de modul 
de desfășurarea a jocului. Formaţia in care sînt dispuse iniţial jucătoarele 
este aceea a două cercuri concentrice sau aceea de grămadă ori perechi 
insiruite, cu una sau două jucătoare în fata, accentul punîndu-se în toate 
cazurile, pe inegalitatea numerică a celor două partide. | 

Procedural şi tematic jocul începe cu un motiv al întrebării pe care 
jucătoarele partidei mici o adresează celorlalte, motiv precedat întot- 
deauna de formula introductivă la care ne-am referit mai înainte: 


Lioară, lioară 

Flori de milioară. 
Ce rîndu-i de rînd 
De-i mai mult la voi 
Mai puţin la noi? 


după care urmează răspunsul jucătoarelor din partida mare și care ia de 
obicei forma unei invitafii: | 


— Dacă De pare 
Că-i mai mult la noi 
Mai putin la voi 
Vina sti aleje 
Care ţie-ţ place! 
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Dialogul continuă cu motivul alegerii partenerei, cel care conţine în mod 
obișnuit portretizarea suratei solicitate: 


— Dacă mie-m’ place 
Surata dîncoace, 
Că-i cu rochie creatä 
Batuta-n mezdreata. [mezdreatä — plisatä] 


(Inf. Purza Eva, 70 ani, Lazuri de Beius; 13 IV 1969). 


Prin alegerea cîte unei partenere, „fiecare pe surata ei“ sau „fiecare 
pe cine-i place“, raportul numeric dintre cele două partide se inversează, 
dintr-odatä (în formaţia cercurilor concentrice) sau treptat (în celelalte 
formaţii), ceea ce motivează în fapt reluarea jocului cu acelasi text poetic. 

Faţă de această desfășurare, jocul altor localităţi solicită în plus obli- 
gatia celor ce aleg partenera de a trece mai întii pe sub mîinile prinse 
ale celorlalte sau printre ele, cunoscînd bineînţeles riscul, pe care îl dez- 
văluie însuși dialogul: 


— Da-ni-ț cale pin cetate? 
— Da, destulă, si v-om bate 
Ta’ cu pumnii pasta spate. 


(Inf. Taichis Ana, 57 ani, Lelesti; 23 X 1968). 


Cum arătam si mai înainte, in cele mai multe localitati din cele men- 
tionate, textele poetice ale lioarei se rostesc doar. In câteva sate însă, unde 
aceleași texte se rezumă la motivul întrebării, al invitatiei si al alegerii, 
ele sînt si intonate după modelul cântecelor de copii: 


Li - oa - véi li - oa - rs 
Ce flori de mi - oa - ră 
Ce rîn - du-i de rînd 
De-i mai mull la voi 
Mai pu - tin la noi? 

(Inf. Lucuta Silvie, 33 ani, Sebiş; 13 IV 1969). 


sau: 


(Inf. Purza Eva, 70 ani, Lazuri de Beiuş; 13 IV 1969). 
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2. In cele mai multe localităţi ale ariei delimitate mai înainte, res- 

pectiv în cele din împrejurimile orașului Dr. P. Groza (Lunca, Hotărel, 
Ghighişeni, Cucuceni, Sustiu, Cărpinet, Seghiste, Hirsesti, Zăvoieni, Pe- 
trileni, Rieni, Valea de jos, Chiscäu, Brădet, Dumbrăvani, Pietroasa, Gu- 
rani, Cociuba mică, Poienii de sus) lioara apare ca un joc cu cîntec speci- 
fic, deosebit deci de cîntecele copiilor, precum şi de icelelalte genuri mu- 
zicale locale. 
Ca mod de desfăşurare, jocul cu cîntec specific prezintă două forme 
de bază. Una este cea a partidelor inegale, descrisă anterior, cu dialogul 
si motivele tematice (al întrebării, învitaţiei, alegerei) ce converg spre 
acţiunea de aducere a suratei în tabăra proprie. 

Cealaltă constă dintr-o formaţie omogenă, alcătuită din perechi de 
surate aşezate în rind şi prinse între ele de mînă, de o nuia, batistă sau — 
mai des — de felegutä. În timpul cîntării formaţia se deplasează pe di- 
rectia rîndului, în mişcare lentă, ceremonială, cu opriri în anumite locuri 
și momente, pentru trecerea perechilor din urmă pe sub mîinile ridicate 
„ca un pod“ ale celor din față. Procedurile cele mai frecvente de trecere 
„pe sub pod“ le ilustrăm prin figura de mai jos: 


LR A 
CR, FR 
Q E IK © | RR 


Explicaţia figurii: a reprezintă procedura in care, în mod cursiv si suc- 

cesiv, ultima pereche trece pe sub podul ridicat de toate celelalte, se așează 

apoi în faţă şi ridică si ea pod; b reprezintă procedura în care pe sub podul 
ridicat de o pereche sau două trece întregul rînd. 


Sînt sate în care jocul lioarei cu cîntec specific se limiteză astăzi la 
una sau alta din formele arătate mai sus. În cele mai multe însă aceste 
forme se constituiesc, fie ca parti distincte si într-o anumită succesiune 
a aceluiasi joc, fie chiar ca jocuri diferite ale unui ciclu. În cazul din urmă 
forma jocului cu partide inegale este numit pe alocuri si incilcita sau 
scâlcita din cauză că, alergind dintr-o partidă în alta, jucätoarele se stre- 
coară unele printre altele. Este de remarcat însă că această denumire 
apare numai în satele în care textele poetice ale jocului sînt si cintate 
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(nu deci şi acolo unde aceleași texte sînt doar rostite) si că, desi numit 
astfel, jocul este marcat întotdeauna de aceeaşi formulă introductivă cu 
valoare apelativa — Lioară, lioarä — si de aceleași motive tematice ce 
converg spre aducerea suratei în partida proprie. 

Faţă de forma partidelor inegale, la care participă numai “tete si ne- 
veste tinere, jocul ou procedura de trecere „pe sub pod“ antrenează pe 
alocuri si flăcăi. El începe obișnuit prin inconjurarea bisericii, iar în unele 
localităţi chiar peste mormintele din cimitir („jocul pă morminti“), după 
care el se desfăşoară pe ulițele satului, peste cîmp spre localitățile inve- 
cinate, antrenind in acest fel întreaga generaţie de tineret sătesc. Cu 
această desfășurarea largă în spaţiu si timp jocul reclamă în plus si alte 
texte poetice de cit cele menţionate, unele tot atît de proprii, altele pro- 
venind în schimb din alte categorii de cîntece ce prezintă vădite afinități 
cu funcţia mai ascunsă a obiceiului. 

Între temele de acest fel, cu o frecvenţă însemnată în materialul cules 
de noi este cea a fetei îndrăgostite care nu este luată în căsătorie de cel 
iubit, din cauza sărăciei, tema ce începe cu un motiv al sezätoarei: 


Podbale, podbale 
Colo sus pe vale 
Este-o casa mare 
Cu use pa soare 
Scrisa-i sezatoare 
De noauă feciori 
Și de fete mari; 
Şed în şir și joc 
Si fetele torc. 
Numa fica me 
Firu-si firuie 

Sta si läcrima. 
Maică-sa o-ntreba: 
— Dara fica me 
Ce lacrimi tu-ase? 
— Dara maica me 
Cum n-oi lacrima 
Că io am avut 

Un bädiut în sat 
D’alta l-o luat. 

-— Dara fica me 
N-ave bai de-ace 
Că io că te-oi da 
După de-mpărat. 
— Dară maica me 
Lala de-mpärat 
Trabă car gătat 

Și la-mpărăteasă 
Haine de mătasă. 


(Inf. Sabău Mina 40 ani si Popa Antifa 45 ani, Valea de jos; 24 X 1968). 
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Dintre puţinele variante publicate ale acestei teme, trei apar împreună 
cu melodiile lor, reprezentind însă genuri diferite de lioară şi diferite și 
între ele (cîntec epic sau colindă)!6. 


Printr-o asociaţie de idei, în contextul tematic al lioarei SE si 
cunoscuta temă a colindei Mă luai, luai, identificată ca atare doar în. Sălaj, 
Näsäud-Bistrita | si Câmpia Transilvaniei". În cântecul lioarei din Bihor, 
aceoasi temă ia nuanta dorului de casa părintească a celor märitate: 


Mărie, Silvie 
Vina la socrie, 

La socria ta. 

Luni dimineata 
Luai furchita 

Si secerea-n brîncă [brîncă = mina] 
Tare ma purtai 
Degetu-l tăiai. 
Cursă singe, cursă 
Doru mă d-ajunsă 
De maică, de tată 
De fraţi de surori, 
Grădina cu flori. 


(inf. Sabău Mina, 40 ani, Valea de jos; 24 X 1968). 


Prin comparație și personificare tinerele femei dau glas în cîntecul 
lioarei si ades incercatului sentiment de insingurare: 


Pasăre murguta 

Ce te jelcuiesti 

Ziua pă garduri 

Noaptea pă vaduri? 

— leu mă jelcuiesc 

Că ieu am avut 

In pădure sus 

Un cuibut ascuns, 

Înt-on ciung uscat [ciung == lemn] 
Cu pui d-azburat; 


16 Pentru variantele poetice fără melodii vezi: a) Al. Amzulescu, Balade 
populare româneşti, III, E.L. 1964 pp. 258—259; b) Ion Muslea, George Pitis 
etnograf şi folclorist. E.L. 1968 pp. 88—99; c) Mircea Bradu, Mindre-s horile la 
noi. Culegere de fololor din regiunea Crișana. Casa regională a creaţiei populare, 
Oradea, 1961 pp. 60—67. 

Pentru variantele poetice cu melodii proprii vezi: a) Bela Bartók, Melo- 
dien der Rumänische Colinde (Weihnachtslieder).  Ethnomsukologische Schriften 
Faksimile-Nachdrucke; Herausgegeben von D. Dille. Editio Musica. Budapest. 1968; 
melodia nr. 31, text 31 d si melodia nr. 26 d, text 31e; b) Traian Mirza, 
101 cîntece si melodii de joc de pe Crisuri. Casa creaţiei populare a jud. Bihor. 
Oradea, 1968 p. 22. | 

17 vezi: a) G. Breazul, Cîntecul popular; în Muzica românească de azi. Bucu- 
resti, 1939 pag. 156; b) Bela Bartok, op. cit, melodia nr. 26 c, text nr. 13; 
c) L Nicola — Ileana Szenik — Tr. Mirza, Curs de folclor muzical, 
partea I. Edit. did. si pedag. Bucureşti, 1963 pag. 228 nr. 63. . 
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Vîntu ce-o bătut 
Ciungu mi l-o rupt; 
Apa ce-o urlat [urlat — curs] 
Puii i-o mânat 
Singurä-am rămas 
(Inf. Bodea Magdalena, 44 ani, Ghighiseni; 5 II 1969) 


Dintre variantele apropiate ale acestei teme, una este consemnată de 
Miron Pompiliu numai ca text poetic!®, iar alte două — una din 
Bihor, alta din Hunedoara — sînt consemnate de Bartok împreună cu 
melodiile proprii!?. Aceeaşi temă a însingurării apare si în versiunile epice 
mai largi din ţinuturile extracarpatice ale ţării si pe care Al. Amzu- 
lescu le înglobează în categoria baladelor „familiale“ (subcategoria 
„îndrăgostiţii€)20. , 

O temă proprie de însemnată frecvenţă în cintecul lioarei o constituie 
satire adresată soţilor nätingi: 


Nevastă faleata, 
Para pädureatä 
Unde ti-i bărbatu? 
— Sus la Huiedin 
După buti de vin. 
Caru s-o-mburdat 
Butile s-o spart 
Vinu s-o värsat; 
Boii i-o vindut, 
Danii i-o băut. 


(Inf. Sere Veronica, 38 ani, Cucuceni; 7 II 1969). 


Apar, în fine, în cîntecul lioarei şi motive tematice caracteristice pen- 
tru cîntecele de clacă si de şezătoare, ca: 


Busuioc cu flori 

Liorati feciori 

Pina mine-n zori; 

Ca de mine-n zori 

Fi veti mergatori. 

Busuioe cu pene pene = flori 
Liorati fetele 

Pînă mine-n stele; 

Ca de mine-n stele 

Fi veţi märgätele. 


(Inf. Petris Aurina, 68 ani, Seghiste; 26 X 1968); precum şi câteva 
versuri răzlețe caracteristice pentru aintecul vergelului: 
1 Miron Pompiliu, Literatură si limbă populară. E.L. 1967, pag. 270. 
9 Bela Bartók, Rumanian Folk Music, II (vocal, melodies) mr. 410 b şi 
nr. 356; textul separat în vol. III (texts) nr. 848 b, respectiv nr. 848 a. 

© Al. Amzulescu, op. cit. vol. III pp. 155—~163. 
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Vergele, vergele 
Strufuri de inele. 


inf. Sere Savina, 59 ani, Zăvoieni; 7 II 1969). 


După cum specificam mai înainte, toate aceste texte poetice apar doar 
în forma jocului ce constă în deplasarea continuă a perechilor de surate 
sau a perechilor de tineri (fete şi flăcăi). Faţă de motivele tematice strîns 
legate de forma jocului cu două partide inegale, cestelalte apar ca teme, 
motive, elemente tematice si motivice complementare, solicitate adică de 
o desfășurare mai îndelungată a jocului si pătrunse în cîntecul său. din 
cîntecele altor obiceiuri (colindat, clacă, șezătoare, vergel) şi din alte 
genuri meocazionale (epic mai ales), unele în viaţă, altele dispărute sau 
neidentificate încă în zona de răspîndire a lioarei. Faptul că aceste texte 
provin. din alte categorii de cîntece, că ele nu sînt strîns legate de modul 
de desfășurare a jocului si de procedurile sale explică libera lor inlantuire 
în timpul execuţiei, precum şi libertatea de a fi aduse integral sau și 
numai partial. Aspectul relevă, oricum, nu numai o strînsă înrudire a 
categoriilor folclorice în chestiune (lucru despre care am mai amintit), 
ci şi vitalitatea deosebită a lioarei, faptul că in cîntecul său şi-au găsit 
un loc de refugiu numeroase elemente tematice ale umor categorii in- 
trate încă mai de mult în desuetudine. Transferul acestora în cîntecul 
lioarei a fost facilitat, desigur, nu numai de apropiatul lor grad de filiatie 
funcțională şi tematică, ci şi de identitatea structurală a elementelor 
lor poetice si muzicale. 


# K Æ 
ELEMENTELE STRUCTURALE 


Prin aspectele sale structurale mai importante cîntecul lioarei se În- 
cadrează organic într-un tip mai general ce uneşte, pe de-asupra dife- 
rentierilor de ordin genuistic, mai multe categorii de creaţii din zona 
Munţilor Apuseni (cîntecul vergelului, cîntecul clăcii de tors, cîteva cîn- 
tece epice ale ciclului familial) ca si altele (colinde, melodii de dans) de 
mai departe. Cu apartenenta lor la acest tip mai general, individualitätile 
locale ale lioarei se constituiesc totodată în cîteva subtipuri, mai mult 
sau mai putin independente ori mai apropiate unora din subtipurile celor- 
lalte categorii. 

Elementele structurale care unesc în chipul cel mai evident cîntecele 
de lioarä între ele şi pe acestea cu celelalte categorii sînt versul și ritmul, 
cărora li se adaugă însă si cîteva aspecte de ordin melodic si arhitectonic. 

Versul aparține, în toate cazurile, tripodiei pirice şi dovedeşte a avea 
un rol important în structurarea celulelor ritmico-melodice si a rindurilor 
înseşi. Acestea din urmă sînt aduse, din punct de vedere arhitectonic, în 
strofe muzicale, cea mai comună fiind strofa din patru rînduri melodice. 
Cerinţe de ordin tematic-literar fac însă ca această strofă să fie ampli- 
ficată uneori la cinci rînduri melodice — prin repetarea rindului melo- 
dic 4 pe un vers nou — după cum alteori, aceeași strofă din patru rînduri 
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este diminuată — prin renunțarea la ultimul rînd, cînd el este identic 
melodic cu al treilea. 

Cu identitatea structurală a fiecărui vers şi a fiecărui rînd melodic, 
formula poetică introductivă şi cu valoare apelativä (Lioară lioarä, Flori 
de milioară) derivă frecvent într-un refren literar ce poate ocupa — in 
diferitele interpretări — oricare din jumătatea strofei din patru rînduri 
sau chiar strofa întreagă (prin repetarea lui). 

Ritmul, structurat de vers şi de picioarele metrice ale acestuia, este 
alcătuit numai din celule bisilabice, câte trei pentru întinderea unui rind 
și — în afara unor Puţine excepţii — în aceeași formă si alcătuire pentru 
toate rîndurile unei strofe. După alcătuirea celulară si valoarea globală 
a fiecărui rînd, cântecele lioarei se constituie în cîteva grupe de scheme 
ritmice pe care le ilustrăm prin tabelul de mai jos: 


Gru-INr.d 
Ina var, Rind melodic 1 Rind melodic 2 Pp ee || ing melodic 3 eee pene melodic 4: 


737 


è en, Bw 


După cum se poate vedea in acest tabel, celulele ritmice pirice si înlo- 
cuitoarele lor cu aceeași valoare globală (triolete) preponderează ca frec- 
venta atit în structura fiecărei, variante cit si în ansamblul lor. Pe lîngă 
această preponderență ele se impun si prin locul lor constant in toate 
variantele grupelor a si b, partial si in d. Celulele ritmice cu o valoare 
globală mai mare decît a piricului (respectiv: iamb, troheu, spondeu și 
derivatele lor), ce ocupă numai locul ultim în rîndurile melodice ale va- 
riantelor din grupele a și b şi alte locuri în celelalte, provin prin multi- 
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plicarea duratei unuia sau altuia din timpii unui piric ori spondeu sau, 
alteori, prin contopirea unor timpi dintr-o serie de 8 optimi. Prin acest 
aspect ritmul cântecelor de lioară marchează un punct în care principiul 
de multiplicare — propriu sistemului parlando, respectiv silabic — se 
întâlneşte cu principiul contopirii — atît de propriu sistemului ritmic al 
copiilor şi celui de dans. 

Legat strîns de o execuţie colectivă şi de deplasarea ceremonioasă a 
perechilor de jucătoare, cîntecul lioarei are — în general — un ritm 
măsurat, în mişcare potrivită, pe alocuri uşor rubatizat (atunci cînd multi- 
plicarea duratei unora din timpi este nedefinită). 

Pe lîngă vers şi ritm, cîteva aspecte de ordin melodic — ca de pildă: 
ambitus de sextă-septimă, mers melodic în general descendent si cu bol- 
tiri repetate, importanţa treptelor 1 si 5 în acest mers — unesc de ase- 
meni între ele cîntecele lioarei şi pe acestea cu celelalte categorii ale 
tipului mai general despre care am vorbit. 

În schimb, structura tonal-modalä a melodiilor si aspectul lor silabic 
ori mixt intervin pentru o grupare a lor în cîteva subtipuri distincte, 
constituite mai independent ori în legătură cu una sau alta din celelalte 
categorii ale tipului mai general. În funcţie de caracterul lor mai inde- 
pendent ori, dimpotrivă, tributar altor categorii si în funcţie de frecvența 
ce o au în aria respectivă, cele 21 cîntece ale lioarei înregistrate de noi 
pînă acum pot fi clasificate în următoarea ordine a subtipurilor: 

Subtipul 1, cu 15 variante ce provin din localităţile: Seghiste, Hirsesti, 
Zăvoieni, Rieni, Valea de jos, Chișcău, Brădet, Dumbravani, Pietroasa, 
Gurani, Cociuba mică, Poienii de sus, Hotärel, Ghighișeni, Cucuceni, apare 
ca unul constituit independent de alte categorii şi prezintă următoarele 
particularităţi structurale: 

— o melodie de aspect mixt, în care părţi strict silabice ori ușor or- 
namentate alternează cu veritabile melisme ce apar pe durata multipli- 
cata a unor timpi; 


u 


— scară hexacordalä majoră, uneori amplificată inferior cu o cvartä_ 


_de „sprijin. și eventuale sunete_de_trecere, in care treptele J 3 și, 5 se 
impun ca. principale în mersul melodic: i Dons i 


— strofa cea mai obișnuită din 4 rînduri melodice — mai rar din 3 
sau 5 rînduri — apartinind tipului ternar si proportionatä prin una sau 
două cezuri principale in 2:2 sau 1:1:2, respectiv: A B / BC sau 
A/BBC;AB/CCsauA/B/CC. (vezi exemplele muzicale ale sub- 
tipului 1). 

Subtipul 2, cu 5 variante provenite din Lunca, Ghighiseni, Hotărel, 
Zăvoieni si Petrileni, apare de asemeni ica un subtip independent dar 
vădit înrudit cu cîntecul vergelului din zona Alesd?!; particularitätile iui 
structurale sînt: 


2 y, Traian Mirza — Gh. Petrescu, op. cit. pag. 146. 
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— o melodie de aspect mixt; 
— o scară dorică cu sau fără cromatizarea superioară, cu un semiton 
sau cu un sfert de ton, a treptei a patra: 


— strofă din patru rînduri melodice, de tip ternar, proportionatä de 
două cezuri principale în 1:1:2, respectiv: A / B / CC. (vezi exemplele 
subtipului 2). 

Subtipul 3, cu o variantă din Sustiu, apare ca unul strîns înrudit me- 
lodic şi ritmic cu unele colinde şi cântece propriu-zise din zone mai înde- 
părtate; structural, acest subtip se caracterizează prin: 

— o melodie de aspect silabic, uşor ornamentată; 

— o structură tonal-modală în care o scară cu substrat tetratonic 
(La-re-mi-so-la) se interferează cu o scară cu substrat pentatonic (re-mi- 
so-la-si) si în care pienul ce umple intervalul mi-sol apare ca o treaptă 
fluctuantă: 


— un ritm derivat din giusto-silabic bicron (prin augmentarea duratei 
timpului ritmic lung); 

— o strofă din patru rînduri melodice, de tip binar, cu cezură prin- 
cipală după rîndul melodic 2, respectiv A A / B Avm. (vezi exemplul 
subtipului 3). 

Subtipul 4, reprezentat și el de o singură variantă ce provine din 
localitatea Cărpinet, apare ca unul strîns înrudit melodic şi ritmic cu me- 
lodiile de dans ale Banatului si altor ţinuturi transilvănene. Structurai, 
el se caracterizează prin: 

— o melodie de aspect silabic; 

— o scară hexacordală majoră cu cadență finală doricä: 


— o strofă din patru rînduri melodice, de tip binar; sub ultimele două 


rînduri melodice stă de regulă un refren literar, respectiv AB (vezi 
exemplul subtipului 4). 
— un ritm de dans in care 6 — respectiv 5 — silabe acoperă o 


schemă ritmică cu valoare globală de 8 optimi (reprezentată în tabelul 
anterior de prima variantă a grupei q). 
* E E 
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6 — Lucrări muzics!ogie 


Sintetizind datele anterioare constatăm deci că prin prilejul, cadrul si 
caracterul manifestării sale jocul si cintecul lioarei aparţine unui reper- 
toriu ceremonial legat de sărbătorile ciclului pascal; pe lîngă o funcţie 
distractivă și compensatorie totodată, prin care jocul se integrează unui 
repertoriu mai larg al generaţiei de tineret (fete si flăcăi), jocul şi cin- 
tecul mai ales are si o funcţie particulară, mai ascunsă, prin care el apar- 
fine numai repertoriului specific tineretului femenin; adäugind la această 
particularitate funcţională și o particularitate tematică (temele strîns le- 
geate de desfășurarea jocului) precum şi evidentele particularităţi struc- 
turale (ale subtipurilor 1 si 2) ajungem prin a conclude că lioara — res- 
pectiv cîntecul său — întruneşte toate componentele definitorii ale unui 
gen folcloric muzical. 

Cîntecul lioarei este deci un gen, ce-i drept mai mărunt, dar unul pe 
deplin închegat si sensibil diferențiat, prin ceea ce prezintă mai caracte- 
ristic, de toate celelalte categorii folclorice locale cunoscute pină acum. 
Datorită însă unor fireşti intrepătrunderi, datorită originii comune a 
unora dintre categoriile folclorice si datorită faptului că în decursul vre- 
mii lioara a absorbit unele elemente ale unor genuri în destrămare, ea se 
prezintă astăzi — asemenea altor categorii — într-un. aspect mai eterogen 
pretabil totuşi pentru a dezvălui elementele sale cele mai caracteristice. 

In accepțiunea localnicilor — explicabilă prin însuși aspectul sesizat 
mai sus — oricare din melodiile celor patru subtipuri este considerată ca 
fiind a lioarei. Deosebit de această acceptiune se impune însă situaţia că 
în cîteva alte localităţi ale ariei delimitate există si alte melodii, în gene- 
ral diferite de cele considerate ca ale lioarei, dar care vehiculează una sau 
alta din temele complementare ale acesteia. Rămîne astfel ca un studiu 
ulterior să lămurească dacă si între acestea si cintecul lioarei există oare- 
cari raporturi şi în ce constau ele. Pentru un viitor studiu se impune, 
de asemenea, o comparaţie multilaterală a mai multor categorii de cîntece, 
dintr-o zonă mai largă a Munţilor Apuseni, care folosesc versuri penta-ori 
hexasilabice si a căror tematică si melodică dovedesc strînse legături; sînt 
cîntece care lipsesc — în cea mai mare parte a lor — din publicaţii și 
sint, în general, putin cunoscute. Nu este exclus ca o cercetare mai atentă 
a acestora să releve lucruri despre care astăzi știm prea puţin ori, poate, 
nici nu le bănuim. Este de altfel însuși cazul cîntecului lioarei, gen de o 
deosebită valoare documentară și artistică dar neobservat, vreme înde- 
lungatä, de folcloristi. 

Prezentul studiu este însoţit de 21 cîntece ale lioarei. Cu publicarea 
lor, satisfacția noastră va fi deplină, dacă ele vor intra în atenţia şi preo- 
cupările celor pricepuţi în a le valorifica si muzical, dacă astfel restituite, 
ele vor aduce un plus la prestigiul, încă mai de mult cîștigat, al culturii 
noastre populare. 
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CINTECUL LIOAREIZ2 
SUBTIPUL 1 


Dumbrăvani, Bihor 
Mg. 1459/57 Inf. Lică Saveta, 54 ani 
: Cules în 23 X 1968 


Zăvoieni, Bihor 
Col.’ Mirza | Inf. Sere Savina, 59 ani 
Cules în 7 II 1969 


Cociuba mică, Bihor 
Mg. 1459/56 Inf. Balș Aurina, 42 ani 
| Cules in 23 X 1968 


li- oa- ră, li - oa ~ ră, Li-oa-rà, li- oa ~- ră 


2 Cintecele sînt culese şi transcrise de autorul prezentului studiu. Numărul 
documentului sonor trimite la benzile de magnetofon ale fonotecii Conservatorului 
„G. Dima“ din Cluj; în lipsa acestui număr se trimite la colecția personală. 


ee 
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Ghighiseni, Bihor 

Col. Mirza Inf. Bodea Magdalena, 44 
ani si grup de femei; 
Cules în 5 II 1969 


Co- lo sus pă 


Li- oa-ră, li - oa - rā, Flori de mi- li - oa -. fra 


| Cucuceni, com. Ghighiseni 
Col. Mirza Bihor 
Inf. Sere Veronica, 38 ani 
Cules în 7 II 1969 


le 
ST | FT. 
Bu-su- ioc cu Flori, Mai se-deti fe - ciori 77 


d A 7 ; _ Na 
Li- oa-r, l- oa ~ ră, Flori de mi- li - oa ~ ra 


Brădet. Bihor 
Mg. 1459/58 Inf. Guler Marta, 56 ani 
Clues in 22 X 1968 


Parlando, poco rubato 
CH 


Lf Geck 


e EE 


Hotărel, Bihor 
Mg. 1459/61 Inf. Gheban Maria, 61 ani 
Cules în 25 X 1968 


PS va-le, ps va-le, Es-te-o c3-s3 ma-re 


Li- oa- ră, l - oa-ră, Flori de mă - ri - oa-rà. 


Seghiste, Bihor 
1459/49 Inf. Petriş Aurina, 68 ani 
Cules în 26 X 1968 


= 
Je 


EE RE LL 


] h ES DS 


oa-rà, li- oa ~ ra, Floride mi- li - oa — rà 


aa hh Sores 


es donna. de ~ us, Li-oa- răi - oa - ră 


Rieni, Bihor 

Mg. 1459/52 Inf. Laza Andronica, 
36 ani 
Cules în 24 X 1968 


-o p Valea de jos, Bihor 

Mg. 1459/53 ; Inf. Sabău Mina 40 ani şi 
d Popa Antita 45 ani. 
Cules în 24 X 1968 


4 Ä ji reala CES 
1 . d 5 A E EE, u E E UE es 


Gurani, Bihor 

Mg. 1459/51 Inf. Jude Cornelia 41 ani, 
Cireap Anuta 50 ani si 
Tica Voara 41 ani; 
Cules în 22 X 1968 


mx re N A? 
SCH — 


` A a a — 
1 H 4 se ea nore, pi 


SE | 
In ghe ti-i bär- re, tu? Sus on Și Ge - GE 


Poienii de sus, Bihor 

Mg. 1459/50 Inf. Luca Saveta 42 ani şi 
Ciuciu Saveta 45 ani 
Cules în 24 X 1968 


WEE Es wm EE CAMA! REX SES ESS LL CH 
Én LE — on — rp be 
Ke Its sae : EC RRE ADN A: 7 - E ETS 
ET 


7 


im 


li-oa-ra, l- oa ~ ră, Ce Hort de mi- oa - ră 


a ~~ 
Ce rin-du-i de rin — du, De-i mai mult ia voi, 
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Pietroasa, Bihor 
Mg. 1459/60 Inf. Pilea Elisabeta 45 a. 
Cules în 22 X 1968 


ln 


li - oa - ră, ti - oa ~ ră, Ce‘ flori de mi- 


SE LC" 
LA D Ge 5 
Er mossen 
Lee GC Le e a 


Ken 
TE Be 
d fe zi ee SERED KE GC ee Ei TORE fe RARE Sa PCR Grades 
Sem RN SIT Es, TE nr See” GE ER 
Ww 


Chişcău, Bihor 
Mg. 1459/54 | Inf. Bundurus Floare, 48 a. 
Cules în 25 X 1968 


EE en, O Ki | D 
E EH 
NL 


In SC zi EC ba - ty? Se là Sehe + di nu. 


Hirsesti, Bihor 
Mg. 1459/55 Inf. Duse Ecaterina, 46 a. 
Cules in 25 X 1968 
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SUBTIPUL 2 


Lunca, Bihor 

Mg. 1099/8 ` Inf. Bara Catita, 37 ani si 
Horgea Saveta, 43 ani 
Coles in 10 VII 1966 


Andantets =66) poco rubato À A 


Li - oa-ră, li - 0a - ră, De flori li -li - oa ~ ră 


Li - oa-ră, li- oa - rà, Li- oa-râ li- oa -< rà 


Hotărel, Bihor 
Col. Mîrza Inf. Jurcău Catita, 28 a. 
Cules în 5 II 1969 


d'ecca 160 E = A 


2 b 


Ghighiseni, Bihor 

Col. Mirza Inf. Bodea Magdalena 44 
ani și grup de femei 
Cules în 5 II 1969 


I E 2 Ne ` 
fa-rö pa-du- rea- ta, de. vas-tă fò- lea-1à, 


i a Sd z x = 
li- oa - ra lioa- ră, Flori de ___mi- l-oa-_rä 


38 


Zăvoieni, Bihor 
Col. Mirza Inf. Sere Savina, 59 ani 
Cules în 7 II 1969 


i Andanteld =64) 


2 d 


Pâ-să - re mă - ias - tră, Pa + să-remă - ias - tra, 


li - oa-ră, li - 08 - ră, Flori de mi- i- oa = rā 


Petrileni, Bihor 
Col. Mirza Inf. Jurca Etelca, 23 ani si 
Herescu Carolina, 37 ani 
Cules în 7 II 1969 


TE BY AE ARR e OI pa- MDN UE WE 


i- oa-r, lt - 0a - ra Flori de m- l~ oa - ră, 


t- oa-ràli - oa - ră, ae Se ml oa ~ ra 


SUBTIPUL 3 


Col. Mirza Sustiu, Bihor 
Inf. Radac Maria, 44 ani 
Cules în 6 II 1969 


Giusto (À: 420) - 


es oð ~ ră, li - oa- ră, Li- oa - rd, li- oa - të 


Ce rîn- du-i la no - i, De-imai mult lə voi? 


89 


SUBTIPUL 4 


Mg. 1459/48 Cărpinet, Bihor 
Inf. Tipi Minodora, 15 ani 
Cules in 26 X 1969 


la noi mai pu - 5 pe Si le voi mai ml ~ te 


Do- rul mă-ri - os-re- or, 


+ + + 


„Lioara” un genre musical accompagnant une coutume pratiquée 
au printemps dans le Bihor. 


Traian Mârza 


Résumé 


L'auteur présente, comme fruit de ses recherches folkloriques dans la contrée 
de Bihor, une coutume qui comprend également un chant propre — la „lioara“, 
que les jeumes filles et les jeunes feinmes pratiquent à l’occasion des fêtes de Pâques, 
et, par endroits, de la Pentecôte aussi. A côté de leur fonction distractive, la cou- 
tume et son chant ont aussi le rôle, plus caché, de manifestation du sentiment de 
solidarité et d’amitié féminines, préalablement consacré par la coutume de ,în- 
surätire“. 

Bien que très apparenté — sous certains aspect — à d’autres vieux genres 
qui forment un repertoire spécifiques à la jeune génération (colinda, noël, cîntec 
de sezätoare, chant de veillee, cintecul vergelului, chant de la baguette, etc., (voir 
les sous-iypes 3 et 4) le chant de la lioara doit être considéré à cause des ses impor- 
tantes particularités fonctionnelles, thématiques et structurelles (d'ordre mélodique 
surtout), comme un genre distinct du folklore musical roumain — un genre diffé- 
rant donc de tous les autres genres connus jusqu’à présent (voir les sous-types 1 et 2). 


„Jlnoapa” — HeonmyÖNHKOBAHHBIa MYy3bIKAJIÞHHIÄ XKAHP BECEHHHX OÖbIyaeB 
Buxopa 

Tpaan Mpıpaa 

Peswme 


PesyJ1bTaTOM CBOHX bOABKAOPHEIX HCCHeNOBAHHË B Buxope aBrop 3HaKoMHT C o6kruaem 
KOTOpblă 3aKmouaer B cebe H OCOÛEHHYIO TIECHIO „JlHoapa”, KOTOpyIO AEBHULI H MONOAHUB 
HCIOJMHAIOT BO BPEMA MaCXaIbHbIX Npa3AHHKOB, à B HEKOTOPHIX MeCTHOCTHX Take 
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B TPOHUBIH AeHb. IloMHMO cBoeïñ pasBeKaTenLHOË yHKUMH O6HUAË M MECHA PACKPEIBAIOT H 
Gonee CKpbITylo YHKIHIO, KOTOpad HPOABAAET UYBCTBO COJIHAAPHOCTH H XeHCKYIO Epyx6y, 
KOTOPBIE NpeABapHTeNbHO OBUIH 3aKpereHbl ,,XKEHHTLOOË `, 

am Hecmorps Ha 6JIH3KOe POACTBO — B HEKOTOPEIX OTHOMIEHHAX — C APYTHMH CTAPBIMH, XâHpa- 
MH,"KOTOPBIE BXOAAT B COCTAB OAHOTO CHE puseckoro penepTyapa HOBOTO TIOKOJIEHHA (KousaAa, 
NECHU TIOCHAENOK, TECHS „TaAaJbHOrO Kouba’ H Apyrve; CMOTPH IOJIBHAB 3 H 4), SHAUHTEID- 
vue DYHKUHOHAJIBHHE. TEMATHUECKHE H CTPYKTOYPHHE OCOÖEHHOCTH (TIIABHEIM 06pa30M MEJO- 
AHueCKOTO NOPAAKa( PeKOMeHAYIOT, YTOÖBI necna Auoapa Gina PACCMOTPEHA KaK OCOGEIH XKAHP 


PYMBIHCKOrO My3BIKaJIbHOTO POMbKMOPA, OTAHUHBI OT APYTHX, SHAKOMBIX AO CHX MOP, XaHPOB 
(cmorpu "monpu mn | H 2). 


„Lioara” — eine unbekannte Musikgattung in den 
Frühlingsbräuchen von Bihor 


Traian Mirza 


Zusammenfassung 


Als Ergebnis seiner Folkloreforschungen im Gebiet Bihor, führt der Verfasser 
einen Brauch vor, welcher auch ein Lied — die „Lioara“ — einschliesst, Dieses 
Lied wird von den Mädchen und jungen Frauen anlässlich des Osterfestes und 
an manchen Orten auch zu Pfingsten gesungen. Neben seiner unterhaltenden Funk- 
tion lăsst der Brauch und sein Lied auch noch eine verborgenere Funktion erkennen: 
die Ausserung des Solidarităts- und Freundschaftsgefiihls unter Frauen, welches 
durch den „Schwesternbund“ besiegelt wird. 

Trotzdem dieses Lied in mancher Hinsicht eng verwandt ist mit anderen alten 
Gattungen, die ein der jungen Generation spezifisches Repertorium bilden (Colinda 
— Umgangssingen in der Weihnachiszeit, Cintec de sezätoare — in der Spinnstube, 
bei geselliger Zusammenkunft gesungene Lieder, Cîntecul vergelului — in der 
Weihnachts- und Neujahrsnacht gesungene Lieder u.a., siehe die untergeordneten 
Typen 3 u, 4) — empfehlen die bedeutenden Funktions-, Themen- und Struktur- 
eigenheiten (vor allem aber die melodischen), das Lied „Lioara“ als eine gesonderte 
Gattung der rumänischen Musikfolklore zu betrachten, eine Gattung die sich von 
allen bis jetzt bekannten untescheidet (siehe die untergeordneten Typen 1 u. 2). 
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MELODIILE RITUALULUI DE INMORMINTARE DIN ȚINUTUL NASAUDULUI 
CONSTATARI GENERALE 


ILEANA SZENIK 


În forma in care se prezintă astăzi, ceremonialul inmormintärü cu- 
noaste, pe lîngă numeroase aspecte comune întregii ţări, si cîteva diferen- 
tieri regionale vădite în numărul si ordinea momentelor mai importante 
ale acestui ceremonial, iar pe plan folcloric, prin numărul si felul crea- 
țiilor artistice ce marchează aceste momente. 

Este ştiut însă că cercetările de teren si studiile referitoare la re- 
pertoriul înmormintării nu au ajuns să cuprindă încă toate zonele folelo- 
rice ale ţării si, implicit, toate formele de producţii folclorice. 

Din datele de care dispunem pînă acum se știe doar că bocetul, get 
liric de caracter individual, executat în momente din cele mai diverse, 
cu ocazia morţii are o räspindire generală, pe cînd cîntecele funebre ri 
tuale, de executie colectivä si legate de anumite momente ale ceremonia- 
lului (cântecul zorilor, cintecul bradului, de petrecut, cocosdaiul) au o 
räspindire mai limitată; pînă în prezent astfel de cîntece sînt atestate doar 
pentru sud-vestul Transilvaniei, nordul Olteniei si Banat. 

Cît priveşte repertoriul funebru din ţinutul Năsăudului, imaginea 
oferită pînă acum de folcloristica noastră se rezumă la cele relatate în 
studiul introductiv al recentei antologii de folclor muzical din această 
parte a ţării. Aflăm, astfel, că repertoriul de înmormântare este reprezen- 
tat aici de ,,...un singur tip melodic, de bocet, care circulă in tot tinu- 
tul... sub denumirea «morteste». El este executat în diferite momente 
ceremoniale mai importante: acasă, la priveghi, pe drum, la groapă, de 
un grup de 3—6 femei, dintre care una conduce, iar celelalte se iau după 
ea“ (6. p. 11). 

Culegerile ulterioare (efectuate în anul 1962 de către Tr. Mârza, Ileana 
Szenik, împreună cu colective de studenţi, iar în 1967—68 de către N. Bot) 
atestă însă, pe lîngă bocetul la care se referă amintita antologie, și exis- 
tenta unui tip de bocet recitativ, precum si a unui cîntec ceremonial ce 
marchează împodobirea „buhasului“! (respectiv a bradului) adus la cel 
mort, din pădure?. 

Întregind deci cele cunoscute pînă acum cu noi date și analize, stu- 
diul de faţă isi propune să dea o imagine mai completă asupra reperto- 
riului muzical de inmormintare din acest ţinut. 


1 În terminologia locală „buhas“ înseamnă pădure tînără de brad ori de molid. 
2 O descriere amănunţită a obiceiului și o analiză a tematicii literare din cin- 
tecul buhaşului este inclusă în studiul, aflat sub tipar, semnat de N. Bot. 
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Într-o sistematizare, ce urmează 'să “constituie 'cadrul expunerii -noas- 
tre, repertoriul de inmormintare din Năsăud: poate fi grupat pe baza 
criteriului functional, tematic si structural-muzical, în următoarele ca- 
tegorii: 

I. După funcția ce o îndeplinesc se disting în acest repertoriu: 
— bocete 
— cîntecul buhasului 
H. După tematica literară: 
— texte propriu-zise de bocet 
— texte de buhas 
— texte de vers 
HI. După elementele structurale-muzicale: 
— bocet recitativ 
— melodie ceremonială de buhas 
— forme intermediare (cu trăsături comune atît bocetului reci- 
tativ, cât si cîntecului buhasului) | 
— melodii instrumentale 
— melodii de verş j 

Înainte de a ne referi mai pe larg Ja aceste categorii considerăm util 
a arăta că, pentru oricare din ele — indiferent de funcţia şi forma lor 
de realizare — localnicii folosesc denumirea, ,,morteste“, iar actul execuţiei 
lor, prin reflexivul „se cîntă morteste“?, 

E $ ZS 


Obiceiul de a boci mortul, respectiv a „se cînta“ la sau după mort, este 
un act obligatoriu î în satele näsäudene. 

După cum reiese din informatiile culese, acest rol revine atît femeilor 
rude apropiate, cît şi vecinelor sau prietenelor familiei, care se duc la 
casa mortului. Imediat după deces, rudele apropiate încep a „se cînta 
morteste“. A doua zi dimineaţa, la amiazi, si „către sară, încă cu ziuă“, 
se trag clopotele; în aceste momente, la casa mortului se aprind tuminile 
si rudeniile, vecinele, „iară se cinta“, Pînă la miezul nopţii se face pri- 
veghi, la care iau parte femei şi bărbaţi. La priveghi, „dacă-i moarte în- 
tristată, mai cîntă și noaptea“. A treia zi, ziua înmormântării, in timp ce 
se adună lumea, pînă la sosirea preotului, femeile, cum sosesc încep să 
„se cânte“. În cadrul ceremonialului, bocetul are loc în mai multe mo- 
mente: „când pleacă mortul din curte“, „pe drum spre cimitir“, „când 
intră în cimitir“, „cînd îl bagă în groapă. | oc 

Bocetul se execută fie individual, fie în grup; în primul caz femeile 
reiau pe rînd continuarea versurilor. în cel de al doilea caz una conduce, 
iar celelalte se iau după ea sau bocesc heterofonic, începînd în momente 
diferite si pe texte diferite®. 

Se observa si o oarecare tendinţă de specializare pentru acest gen, în 
sensul că sînt bine cunoscute femeile care bocesc mai frumos și creează 
versuri anume pentru aceste ocazii. Ele sînt invitate din partea apartinä- 


3 Inf. Lazăr Ioana, 41 ani, Singeorz Băi. 

4 Inf. Ciumterei Lodovica, 66 ani, Feldru. 

5 Document sonor Bd. nr. 772, in magnoteca Cons. de Muzică „G. SE Cluj, 
comuna Bichigiu, culeg. Tr. Mirza si um grup de studenţi, 1962. +2 nb 
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torilor defunctului să îndeplinească obligaţia bocitului, pentru care sînt 
răsplătite cu colaci sau cu basmale. 

„Singură nu poate“, adică nu are sonoritatea satisfăcătoare. Această 
observaţie (care ar putea explica execuţia în grup a bocetului) si amintita 
tendinţă de specializare pledează pentru supoziţia ca în actul bocirii accen- 
tul se pune, aici, mai mult pe latura fastuoasă decit pe exprimarea durerii 
personale. 

După felul de execuţie deci, bocetul şi-a pierdut în mare măsură ca- 
racterul individual. 

Obiceiul împodobirii și punerii unui buhas la tînăr mort se mai păs- 
trează în cîteva localităţi năsăudene. Limita de virstä a mortului la care 
se pune buhas variază de la 14—15 ani, pînă la vîrsta de 30—35 ani (2). 
Bradul este adus din pădure de doi feciori, rude apropiate, a doua zi 
după moarte. În ziua următoare este împodobit de către fete, rude, prie- 
tene şi vecine. 

Cîntecul este executat cu regularitate de către grupul de fete în mo- 
mentul împodobirii buhașului, dar si înainte de aducerea lui din pădure, 
seara în priveghi sau în drum spre cimitir, alternind uneori cu bocetele, 
și la groapă, în timpul așezării lui lingă cruce (2). 


+ + ë 


Textele literare ale bocetelor sînt, fără excepţie, versificate (versuri 
tetrapodice acatalectice, sau catalectice, uneori cu completări de silabe). 
Ele conţin foarte multe motive fixe, între care se intercaleazä, de la caz la 
caz, motivele cu caracter individual-improvizatoric. 

Motivele fixe au uneori un caracter general si redau în imagini sim- 
bolice sau comparative sentimentul durerii: 


Noi mindruta, am vinit 
Cu parutu despletit, 
Cu lacrimi pinä-n pămînt 
Bd. 340/IV. A nr. 9 


P-aiesta darab de sat 
Ce negură s-o lăsat 
Nicării nu-i așa mare, 
Ca aici la casa ta 
Bd. 340/IV. A. nr. 9. 
Cele mai caracteristice motive fixe apar în forma unor versuri inițiale 


adaptate la momentul ceremonial in care este cîntat bocetul. De exemplu: 
— La sosirea în casă 


Bună ziua, trup tomnit, 
Eu aicea am vinit, 
Numa-6 firä să te cint 


6 Inf. Morar Maria, 48 ani, din Mocod; Ciunterei Lodovica, 66 ani, Iloaia Mina, 
66 ani, din Feldru. 
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Să te cînt şi să mă cânt, 
Că nu mai pot de urit. 
Bd. 340/IV. A. nr. 17 


~ 


— când pleacă cu mortul din curte 


— Unde meri puiule-amu? 
— Unde nu cîntă cucu 
Nici ară cu plugu. 
Bd. 340/IV. B. nr. 10 


Frunză verde de mohor 
Eu nu poci pleca de dor, 
De mila parintilor. 
Bd. 340/V. A. nr. 5/b 


— la poarta cimitirului 


La poartă la fintirim, 
Hai, mäicutä, să-ţi inchin 
C-on pahar mândru de vin. 
Bd. 340/IV. B. nr. 11 


La usä la tintirim, 
O crescut mindru mălin. 
Bd. 340/IV. A. nr. 20. 


— cînd îl pune în groapă 


Morminte, groapă săpată, 
O, vide-te-aș ruinată 
Mindra me de-aici scăpată 
Bd. 340/V. A. nr. 5/d 


Improvizatia se mărginește în aceste cazuri la felul de inlänfuire al 
diferitelor motive. Nota subiectivă a bocetelor a fost caracterizată de către 
informatoare cu următoarele cuvinte: „cum te doare inima“, „după cum 
îi durerea căsii“. 

Motivele cu caracter individual se referă, fie la relaţia familiară dintre 
persoana care boceste si defunct, fie la situaţia familiei rămasă în urmă. 
Referirea la relaţia familiară se concretizează 

— fie în versuri initiale specifice: 

— după mamă: 


Si ti-ar, mäicutä, păcat 
Că micutä m-ai lăsat, 
Ca p-o păsărică-n gard. 
Bd. 340/I. A. nr. 10 
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— după sot: 


Saracu barbatu mneu, 
Că l-am pus in copirsäu, 
Într-un copirsäu de brad, 
Focu de l-ar hi mîncat. | 
Feldru, Ciunterei Lodovica 66 ani 


— fie în forma pomenirii mortului în cadrul unor motive fixe: 


Eu, mäicutä, am vinit, 
Numa-o tira să te cint. 
Bd. 340/IV. A. nr. 18 


La poarta, la tintirim. 
Hai, tătucă, să-ţi inchin. 
Bd. 340/VII. B. nr. 12 


Individualizarea devine si mai concretă în versurile ce se referă la 
situaţia familiei năpăstuite sau la trăsăturile de caracter ale mortului: 
Da cum, focu, să nu hie, 
Cinci bäietäi să rämiie. 
Cinci bäietäi şi-o soţie, 
Cit trăiesc, cu dor să hie. 7 
Bd. 340/IV. A. nr. 9. 


Mamă, bună ca a me 

Nime n-o putut ave 

Harnică si lucrătoare 

Si de băieţi iubitoare. 

C-a fost găzdoaie aleasă, 

Și p-afară, şi pîn casă. ie 
. - Bd. 340/VII. B. nr. 11. 


În cîntecul buhașului se desprind două motive foarte caracteristice. 
Motivul ce conţine imaginea buhasului apare în versurile initiale, fără 
a avea acel caracter descriptiv, amplu, pe care îl găsim în cîntecul bra- 
dului din sud-vestul țării (descrierea ceremonialului aducerii bradului). 


Aiesta buhas de brad 
Mai bine s-ar fi uscat 
Şi n-ar hi vinit în sat. 
| Bd. 340/V. A. nr. 5/a. 


Motivele ce aduc paralelismele imaginilor moarte-nuntă, domină în 
aceste cîntece si se deosebesc. în mod substantial de cintecul bradului (2). 
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Cine-n lume-o mai văzut 

Nuntă fără ceteras 

Că mireasa mea-i în ceri, 

Nu trăbui să-i duc averi. 
6, nr. 15 


În unele texte se observă o notă lirică dominantă. „Imagini cu stabili- 
tate mai mică şi frecvenţă mai redusă sînt împrumutate din bocete şi se 
explică prin tendința interpretelor ide a adapta schema tradiţională a 
cîntecului la diverse cazuri particulare“ (2). 

Ca un aspect al întrepătrunderii motivelor literare de buhas-bocet este 
apariţia frecventă a imaginii buhasului în bocetele după fiu. 


Crangă verde de buhaș 
Dragu mamii, ficioras, 
Haida tu lîngă sălaș, 
Mă sărută în obraz. 


În câteva cazuri textele de bocet sau de buhas sînt înlocuite cu texte 
de vers, sau apar versuri împrumutate din textele de verș. 

Din exemplele de mai sus putem trage concluzia că tematica literară 
a bocetului si a cîntecului buhasului (concretizată în motive specifice) 
este în strinsä concordanţă cu funcţia rituală pe care o îndeplinesc. 


* + © 


melodiile ritual-funebre din ţinutul Năsăudului, exceptind doar melu- 
diile de vers, prezintă un aspect unitar în privința scării, prin apartenența 
lor la același sistem tetratonic: 


Y 


D zZ 


Finala se aşează în toate categoriile de melodii analizate pe sunetul re. 
Pienul fa (mai rar fa-diez) apare doar ca sunet de trecere; uneori ca sunet 
purtător de silabă, dar numai în mers descendent; în mers ascendent 
apare doar în cadrul melismelor din cântecul buhasului. 

Cu materialul sonor al tetratoniei posibilităţile de variaţie sînt limi- 
tate; fonmulele melodice ale diferitelor categorii de cîntece funebre sînt 
şi ele asemănătoare. 

Este cazul să semnalăm că unele melodii ale cîntecului cununii, din 
partea locului, aparţin, de asemen., aceluiași sistem tetnatonic, (5 nr. 22, 
23) după cum unele melodii de doină ale acestei zone au şi ele o origine 
tetratonică (6; nr. 23, 25, 27). Se poate afirma astfel că ţinutul Năsăudului 
este unul dintre centrele importante în care sistemul tetratonic stă la 
baza melodiei celor mai reprezentative genuri, fenomen 'care pînă în pre- 
zent a fost atestat doar în melodica din Oltenia subcarpatică (3). 

A. Melodiile bocetelor recitative sînt unitare în privinţa elementelor 
structurale. La baza distinctiei pe care o facem faţă de alte melodii de 
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bocet si fafa de melodiile cintecului la buhas stau: structura ritmică, 
structura motivică, și structura arhitectonică. E 

1. Ritmul se desfăşoară pe valori scurte de optime, cu unele prelun- 
giri consecvente; rîndurile melodice ysint clar delimitate între ele, de 
pauze scurte. Mişcarea corespunde cu aproximaţie cu tempoul vorbirii 
(a — 176—240); apogiaturile şi melismele nu apar decît foarte rar. Aceste 
trăsături fac ca ritmul acestor bocete să fie un reprezentant tipic pentru 
execuția parlando-recitativ (excluzind prelungirile întâmplătoare ale ru- 
bato-ului). 

Prelungirile apar, în mod consecvent, pe anumite silabe ale versului si 
au un rol hotăritor în structurarea melodiei, respectiv pentru gruparea 
rîndurilor melodice în secţiuni, ce pot fi considerate strofe melodice elas- 
tice. Luind în considerare acest rol structural al prelungirilor, distingem: 

a) formule ritmice cu cezură aşezată 

b) formule ritmice cu cezură suspendată 
În formulele cu cezură ritmică aşezată se prelungeşte sunetul cîntat 
pe ultima silabă: | | | 

— la vers acatalectic (sau catalectic cu silabă de completare) ` . 


bdidbd ddA LS. | 
— la vers catalectic 
PP ieee | 


În formulele cu cezură ritmică suspendată prelungirile au loc (în ordi- 
nea frecvenţei): 

— pe a doua silabă a celui de al treilea picior metric; 

— pe a doua silabă a celui de al treilea şi pe prima silabă a celui de 
al patrulea picior metric; 

-— rare sînt prelungirile pe prima silabă a celui de al treilea sau a 
celui de al treilea și al patrulea picior metric; è 

— unele rînduri melodice nu aduc nici-o prelungire; ele apar numai 
în formule melodice recitative recto-tono si se așează totdeauna între 
două rînduri, dintre care primul cu cezură suspendată, iar al doilea cu 
cezură aşezată. 


Pe versuri catalectice Pe versuri acatalectice 


abia. Te ep 

ee, Ae, RES ae 
Pie db re Wo i hé Mr] 
Pia fie BD I. KR bl 
PPT dS EDD bd il 
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Valorile scurte din formule nu sînt totdeauna egale: prima silabă 
din piciorul metric este de multe ori ușor prelungită, rezultind for- 


FH ; Su Ké gi A 
mule ca: à D sau J > . Astfel de mici prelungiri se disting in 


mod vădit de cele consecvente, deoarece acestea din urmă au o valoare 
multiplă faţă de valorile scurte (durata lor variază de la interpret la 


interpret, de la Sr pînä la © sauchiarsi ©’ 


Alternarea consecventă a prelungirilor îndeplineşte aici un rol struc- 
tural, căci în situaţia unor formule melodice recitativ, foarte asemănătoare 
între ele (căci toate sfirsesc pe treapta I-a), singurul element care poate 
crea atmosferă de încordare şi relaxare rămîne ritmul. 

Prelungiri de acest fel (pe silaba a șaptea sau a șasea) sînt caracteris- 
tice pentru stilul recitativ atît în Năsăud, cit si în alte zone folclorice. 
Drept demonstrare dăm aici un fragment de doină din Năsăud şi unul de 
bocet din Sălaj: 


Şant, Nasăud 


Pe lingă rolul structural-arhitectonic amintit mai înainte, prelungi- 
rile din bocetele recitative din Năsăud reprezintă — prin regularitatea 
cu care ele alternează cu prelungirile pe ultima silabă — pe de o parte o 
trăsătură distinctivă a lor (în cadrul tuturor melodiilor funebre din Nă- 
săud), iar pe de altă parte şi o notă specific zonală (în cadrul trăsăturilor 
generale ale genului). 

2. Structura motivică. 


Rindurile melodice se caracterizează printr-un recitativ ce coboară 
trepbat pînă la sunetul de bază. Pästrarea consecventă a mersului descen- 
dent, ca şi materialul sonor redus, definește numărul redus al posibilitati- 
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lor de variație. În baza frecvenţei celulelor melodice folosite am extnas 
următoarele scheme de formule (variantele lor diferă, fiecare, doar prin 
cite-un sunet). Formula 1 are cea mai mare frecvenţă (în exemplele cu- 


noscute de noi ea poate constitui şi singură, prin repetări, o piesă întreagă 
de dimensiunea a 17 rînduri). Primul sunet din formula 2 si al treilea su- 
net din formula 3, creează prin poziția lor în ambitusul liniei melodice un 
efect emfatic, efect care în unele interpretări este subliniat si printr-un 
accent dinamic şi o ușoară prelungire. Formula 4 apare mai frecvent in- 
tercalată între alte două formule cu un ritm format din valori aproape 
egale, fără prelungiri (formula nr. 5 din tabelul ritmic). 

În privința raportului dintre vers şi melodie se pot observa cîteva as- 
pecte foarte caracteristice si concludente. 

Structura celulară a rîndului melodic este sirîns legată de structura 
metrică a versului. Coborirea pe sunetul mi are loc — în afara cîtorva ca- 
zuri — pe a doua silabă a celui de al doilea picior metric (a se vedea tabe- 
lul de formule melodice). Coborirea în salt pe o silabă neacerntuatä, după 
o recitare pe același sunet are, în stilul recitativ, același rol (poate cu efect 
nu atît de evident) ca si saltul ascendent, căci el scoate în evidență prima 
silabă din picior si îi subliniază accentul metric. Adäugind acestui fapt si 
fenomenul accentului emfatic din formula melodică nr. 3 putem conchide 
că datorită structurii celulare a melodiei, pe lîngă prima silabă din vers 
este accentuată și prima silabă din cel de al doilea picior metric. Extinzind 
analiza concordantei și asupra ritmului si luînd în considerare prelungirile 
unor silabe, vom observa o preferință pentru schema metrică cu divizare 
de 2+4-+2; divizare ce nu se exteriorizeazä în structura metrică a versu- 
lui însuși ci, datorită elementelor muzicale, în aspectul unitar al rîndului 
melodic. 


re 
Ni-me’ n-o pu-tuta - ve, le Bu-nă zî-~- va truptom - dit. & 


Coborirea pe sunetul finalei are loc deobicei în ultimul picior metric. 
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În rîndurile care aduc prelungiri pe ultima silabă, se obișnuiește o in- 
tonare anticipată a finalei; finala nu se intonează deci anticipat, pe va- 
loare lungă, ci pe una scurtă. 

Intonarea anticipată a finalei (pe ultima silabă a celui de al treilea 
picior metric) se obisnuieste, fără excepţie, la rîndurile ce aduc prelungirea 
pe ultima silabă, să se facă nu pe o valoare lungă ci, pe una scurtă. In ca- 
zurile mai frecvente, acest procedeu are loc la versuri catalectice; astfel 
sunetul finalei va fi repetat si aici de două ori, ca şi în cazurile comune. 
Putem deci presupune că se urmăreşte tocmai repetarea finalei. 


Fu, min - cru-cd, em vi ~ hit 


Mai rar anticiparea are loc si în versuri acatalectice, cînd finala este 
repetată de trei ori. 


Ci € a Li pe > 
Fi- oai moar-te  bläs- Aë. ma- tš 


De o „dispoziție binară a mişcării melodice“ aminteşte M. Kahane, în 
legătură cu melodii funebre din Oltenia nordică şi Muntenia (4, pag. 125), 
conform căreia o celulă melodică constă fie din două sunete repetate, fie 
din două sunete care descriu un mers descendent sau ascendent. Privind 
prin această prismă formulele bocetelor recitative din Năsăud, ele cores- 
pund aceluiaşi principiu de structurare celulară. | 

Am ţinut să analizăm amănunţit formulele ritmice si melodice ce se 
aratä a fi constante fiindcă, bocetele recitative din Năsăud se găsesc în 
acel stadiu al dezvoltării lor în care, deşi nu se abat de la trăsăturile unui 
recitativ propriu-zis, au devenit 'oarecum rigide, cu puţine posibilităţi de 
variaţie. Fenomenul este strîns legat de lipsa de circulaţie a acestei ca- 
tegorii a genului (asupra acestui fenomen vom reveni mai jos, la consta- 
tările generale). Ca atare, considerăm că în ele s-au concentrat şi s-au 
stabilizat cele mai caracteristice trăsături zonale, pe de 0 parte, si generale 
pe de alta, ale recitativului. 


3. Structura arhitectonică. 


Rindurile melodice ale bocetelor recitative sînt grupate în secţiuni de 
cîte două sau trei rînduri. Elementul organizator este în primul rînd 
formula ritmică de cadență. În timp ce cadentele melodice sînt uniforme 
(căci toate 'se așează pe treapta I-a), cezurile ritmice — după cum s-a vă- 
zut — cunosc două forme bine delimitate. 

În alegerea şi ordinea formulelor melodice în cadrul unei piese se ob- 
Serva o tendinţă improvizatorică, incit dimensiunea și componenţa motivică 
a secţiunii melodice variază de la o informatoare la alta sau chiar, si într-o 
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singură piesă. Luind astfel ca prim criteriu de clasificare formula ritmică, 
considerăm a fi secţiune închegată cîte-un grup de rînduri melodice care 
se încheie cu formula ritmică aşezată (formula din exemplul nr. 2—3). 
După componența motivică avem următoarele categorii de secţiuni”: 

a) secţiuni cu două rînduri, compuse dintr-o singură formulă melodicä®, 


Parlando-recitativo De cca 304 
U 


1 e e ans 
da Un-de merimin-druc-a - mu da Un-de nu cin- tă cu - cu da 
YU 


u 
(} 
ë şt SS H ® ee QE. 
e__ NI N rein N fT A ~ Lé det 
Pe A E = e 
Ni-a a-ră cuplu - gu, da Ni-cis a- ră cu plu- gu. da 


Vn 
FSU ee Ps 
a EEE F eg ta GR EE 6 FI 
EC aa \ ES 3 IS IS SERIEI FEED A S [1 


i . = fy . y % ` ~ Fs . | ~ 
Ni-cie a-r, ni-cie ce-rä Ni-cie a- rā, ni- cie ca-ră. 


b) secțiuni cu două rînduri, folosind două sau trei formule diferite, li- 
ber alternative”. 


Cum e mor-iea dusman ma-re, n (um e moar-tea dușman mare, 
2 


Li d ° eg . f D . D pi 
ti-neri iy-te vi-ne La om ti-néri iv-te vi-ne m 


la om 


7 Toate exemplele integrale pe care le dăm în continuare au fost culese la 
Singeorz-Bai, în anul 1962, de către I. Szenik si un grup de studenţi. Înregistrările 
se află la magnoteca Cons. de Muzică „G. Dima“ Cluj, sub nr. 340. Transcrierile 
aparțin autoarei. 

8 Bd. 340/A.A. nr. 9, inf. Costan Saveta, 12 ani; aceeași structură are Bd. 
340/V.A. nr. 8, inf. Costan Saveta, 12 ani. 2 

9 Bd. 340/V.A. nr. 18, inf. Andresi Ioana, 33 ani; cu aceeași structură Bd. 
340/V.A. nr. 5/b, inf. Lazăr Ioana, 41 ani, Bd. 340/IV. B. nr. 10, 11, inf. Marcus 
Maria; Bd. 340/IV. A. nr. 17, inf. Sohorcea Saveta; Bd. 340/IV. A. nr. 20, inf. Grup 
de femei, 
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c) 


d) secțiuni cu două sau trei rînduri, in mod alternativ (secţiunile wu 
trei rînduri iau naștere în urma unei intercalări, ca la pct. c), sau mai rar, 


de i a 
moarte  blăstă - ma-tă 


P, 
Fi-oai moarte blästä- ma-tä,m Fi- oai 


secțiuni cu trei rînduri, care iau naştere în urma intencalärii între 
două rînduri (unul cu cezura ritmică suspendată, altul cu cenzura ritmică 
aşezată) a unui rînd fără cezură ritmică (formula nr. 
ce se asociază fără execptie formulei nr. 4 din tabelul de formule melo- 
dicet’, 


Parlando recitativo Pa =252 


Noi mindrubd à am vi-nit-u Úu pö-ru-ty dés-ple-tit, Co lacrimi pind-n pà- mint. 


Am vi-nifc-am a -~ u - zit, G tu min- ars a ai mu- rit Că tu imîndră ai mu- rit. 


vu uv y u 


2 5 
T T EEE 4 Sn oa AL D 
PTT TR LA A EE KC EI KIT G-A Se LC: 
K 
ye Linn Be) VESTES NE Lee a a m LS € D ELA AR EU - 


ty Ze eieiei 


 Ba-ies-tadd-rabdé sat- D Ra-ies-ta dă-rab de sat, Cene-gură so lö-sat. da 


ISI | a Ak. MA La) 
Fra RM LR M LR ER ST KEIER SC EE 
e da EC pe Zr on i a aes re 


Da'cum, focu să nu si- e, Dacum,fo-cu,sd nu Are, Cinci er Hate A 
D hd LA 


A 


fe, Cina ba. cuis so s0- tf e, SS trăiesc cu dor să si- e, 


D 


în urma unei repetării!. 
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% Bd. 340/IV. A. nr. 9, inf. Dămlă Ileana, 34 ani. 
11 Bd. 340/IV. A. nr. 3, inf. Mănăstire Ana, 37 ani. 


5 din tabelul ritmic, 


Partando recitativo cea 240 


? en E ne en RI 


Seen Ee ari RES à 
das sad RRQ eae EC Kë CHL 


neslai mîndra-se gă-ta- tă, Si na- grade sv-pă-ra-tă, Oa-re un- en esti pleca- 4 a. 


Ce slai mindr-a-sa toc-mnitău Da si na- gră de WG Care nr esti porni-tă. da 


S-T-na- poi de nu vi-nit. 


r34 


E — = -ILD tt NT ER Spit Ar | 
eh DE pri es pb 


Da-că-i mere-n ce-ia  lu-me, Dar cînd vor fi drumuri re-le  Oa-re Ww pe ca-re-i mere 
0) 


e) secţiuni dublate care aduc o diviziune ritmică din două in două rin- 
duri si unde cele două formule melodice folosite, repetîndu-se de fiecare 
dată, creează o grupare melodică de patru rînduri, asemănătoare celei 
strofice!?. 


Parlando recitativo >: 176 - 182 


3 


— À I.) a 
ST RER Mh I TIEF 
RER michi 
poo A dë ee 


"e H See 
Ev te rog, mai- cu-ta me, lie Ev té rog mäi- cu - ta me, lie 


A Ben RIL TR € 
RER JP: 
UE: tg Id 


u d = A 
fu te rog,dec- ai pu- tg, lie Eu te rog,déc- si pu- te, lie 
N 


DZ À BE SE E EE a es SE 
E we we 
E wahr? EE Some a ae wo eA pb 
ott << a? A = RE ee LSC ad 


+ 


=. 
Mer. in. tul mi-l în-gră - de- ste, Aer. min- tul mi-l Je: grà - de-ste, 


ER 
Se W VD. GER 

ia 

ES 


t 


O SS 
dîn- su-mi rö-sä - de-ste, Flori pă es S- să - de-ste. 


Flori pă 


2 Bd. 340/V. B. nr. 5, inf. Bolfa Ileana, 31 ani; cu aceeași structură: Bd. S40/VLL. 
B. nr. 11—12, inf. Bolfa Ileana, 31 ani; Bd. 340/VIL. B. nr. 16 inf. Sorobetea Maria, 
22 ani. 
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B. Melodia ceremonială a buhasului se cîntă „tare şi răspicat“ într-o 
mișcare largă ( 1 = 63—72), favorizind melisme de suflu larg, trăsătură 
prin care melodia se încadrează organic în categoria cîntecelor ceremoniale 
de grup (cîntecul bradului, cintecul miresii, cîntecul cununii) din acest ți- 
nut si din celelalte ţinuturi, unde acestea mai persistă. 

Materialul sonor de bază este acelaşi tetratonic ca și la bocete. îmbogă- 
tit în cadrul melismelor fie cu sunete ide trecere sau de schimb, fie cu su- 
nete de sprijin, în forma unor apogiaturi ce preced intonarea sunetelor 
initiale ale rindurilor sau sunetelor de cadență. 


Celulele melodice, în strînsă concordanţă cu structura metrică a versu- 
lui si cu cea celulară a ritmului, sînt formate in cele mai tipice exem- 
plare din repetäri, cu o urcare sau coborîre din două în două silabe. Ele 
formează două rînduri melodice diferite (A si B), dintre care B are două 
forme cu cadente diferite. Schema lor este: 


Melismele mai ample se cîntă aproape fără excepţie, pe a doua silabă 
a celulei, în deosebi înaintea salturilor cu sens ascendent sau descendent 
de terță sau cvartä, mai rar şi înaintea atingerii punctului culminant al 
melodiei. 


Pe prima silabă a celulei se cîntă doar apogiaturi, ca sunete de schimb 
sau sunete de sprijin la începutul rîndului sau înaintea cadentei. În acest 
fel folosirea si locul melismelor relevă încă o dată rolul metricii versului 
în structurarea melodiei. 

Liniile melodice care descriu un mers uşor ascendent, apoi descendent, 
prin folosirea melismelor ample, care parcurg aproape tot ambitusul, de- 
vin sinuoase. 

„Ritmul este măsurat, cu o mișcare largă ce are la bază timpul de doime 


+ A 
A D 


Asa i A R e d A 
(valörile nu sînt totdeauna exacte) sau fonmule în care alternează doimea 


LP EU 


cu pătrimea. La versurile catalectice pe ultima silabă se cîntă un sunet 
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lung; la versurile acatalectice ultima valoare se divizează într-un timp 
scurt şi unul lung. În amîndouă cazurile — împreună cu pauza — durata 
globală aproximativă este egală cu valoarea a doi timpi (două doimi sau 
doime și pătrime). 


eer te geck AA 
DT PES 


Strofa melodică are trei sau patru rinduri( în acest al doilea caz primul 
rind repetat); în constituirea strofei rolul primordial îl au nu atît ordinea 
rindurilor melodice, cit cadentele, aşezate la două înălțimi diferite 
(mi şi re). | 

Exemplele din cîntecul buhasului pe care le dăm mai jos le putem 
considera ca cele mai realizate; şi aceasta pentru că ele ilustrează toate 
trăsăturile cintecelor ceremoniale si pentru că dintre toate melodiile ri- 
tuale de înmormântare din Năsăud ele prezintă cele mai distinctive trăsă- 
turi faţă de melodiile de bocet!?, hi 

Centrul de intensitate în care acest cîntec ceremonial s-a păstrat în 
forma sa cea mai autentică este Singeorz-Bai; pentru această constatăre 


Jal- ni - câ moar - tea in lu- me 


3 Bd, 340/V. A nr 5/a, inf. Lazăr Ioana, 41 ani; Bd. 340/V. B, nr. 7, inf. Bolfa 
Ileana, 31 ani. Variantă apropiată: 6 nr. 15 din Leșu. 
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a A Less ‘ 
In - cît nu se poa - te spu-ne. 


pledează si faptul că această localitate este singura dintre cele cercetate 
în aceasta zonă, unde au fost găsite şi bocete cu trăsături tipice de reci- 
tativ. 


C. Forme intermediare. 


Un grup mare de melodii, şi cu răspîndire generală în tinutul Năsău- 
dului, prezintă formule melodice si alte trăsături structurale ce le apro- 
pie fie de melodiile recitative ide bocet, fie de cîntecul ceremonial al bu- 
hasului. 

O trăsătură distinctivă a acestora, față de celelalte două amintite, este 
structura ritmică. Interpretarea lor se apropie mai mult de un rubato, în 
care prelungirile alternează cu valorile scurte cvasi-recitative. Prelungirile 
mai diferențiate au loc mai ales la începutul rîndului (pe prima sau pe 
a doua silabă) si la sfîrşitul lui, pe ultima silabă. 

Melodiile sînt strofice, cu trei și, mai frecvent cu patru rînduri melo- 
dice. Rindurile fac cadentele pe două înălțimi diferite (mi si re), ca şi la 
melodiile ceremoniale. Comparind formulele sale melodice cu cele din 
cîntecul buhașului şi cu ale bocetului, ele apar ca asemănătoare cînd cu 
ale unuia, cînd cu ale altuia. Prin structura lor celulară ele se apropie mai 
mult de bocete, fără să păstreze însă acea rigurozitate a liniei treptat ascen- 
dente!4. Ele se caracterizează si prin aceea că aduc un mare număr de va- 


Rubato d =120 -126 


( 


N = 
Cv la -~ crimi p? - na-n pä- mint 


“ Bd. 340/VI B nr. 7. Inf. Ureche Maria, 45 ani, Maieru. 
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riante. Cadentele aşezate pe înălțimi diferite, structura strofică, precum. 
şi folosirea unor melisme le apropie de cîntecul buhașului. 

În localităţile unde nu se mai practică obiceiul buhasului această me- 
_lodie este singura care — cu funcţie de bocet — reprezintă ritualurile de 
mort, tradiţionale. Ei i se asociază deseori si texte de vers. S ` 

D. Asupra melodiilor instrumentale avem foarte puţine date. O sin- 
gură melodie înregistrată, ce ne stă la dispoziție din satul Bichigiu 
a fost cîntată din ,,trimbita“; ea este foarte înrudită cu melodiile de forma 
intermediara. 

E. Melodiile de vers cântate in ţinutul Năsăudului au o circulaţie largă 
şi în alte zone transilvănene. Din puţinele informaţii de care dispunem 
rezultă că ele se cîntă atit la priveghi, cit si în dimineața zilei inmormin- 
ţării, pînă la sosirea preotului, de către un grup de femei. | 


CONSTATĂRI GENERALE. 


Situaţia repertoriului funebru în ţinutul Năsăudului nu prezintă o ima- 
gine unitară. Bocetul este general răspîndit; melodija recitativă, în forma sa 
de bocet se cîntă pe melodia de formă intermediară (datele analizate pro- 
vin din localităţile: Maieru, Poiana Ilvei, Sant, Feldru, Mocod, Telciu, 
Bichigiu). Cîntecul buhașului care are astăzi o arie de răspîndire foarte 
restrinsä (Sîngeorz-Băi, Maieru, Poiana Ilvei, Leșu Ilvei, Sant) a fost ates- 
tat si în alte localităţi (Nepos, Parva), dar el este acum pe cale de dispari- 
tie (cf. 2). „În Maieru, obiceiul pare a se fi păstrat într-o formă mai com- 
pletă care ar putea trăaa existența lui din epoci străvechi“. „De altfel, 
în Maieru se păstrează şi cele mai complete variante ale cîntecului, fapt 
came, alături de aspectele obiceiului, ne face să credem că aici există forma 
cea mai arhaică“ (2). La aceste constatări ţinem să mai adăugăm și cele 
ce reies din analizele muzicale ale acestui gen. 

Cele mai tipice melodii de buhas au fost culese din Singeorz-Bai (0 
distincție mai putin clară se arată la Maieru şi Poiana Ilvei). În restul 
localităţilor cîntecul buhasului are aceeași melodie pe care se cîntă și tex- 
tele de bocet, melodia de formă intermediară. Distincția clară a funcţiei, 
precum şi existenţa celor două melodii tipice bine delimitate in Singeorz- 
Băi este legată probabil de faptul că numai în această localitate a fost 
atestată obligativitatea obiceiului împodobirii buhaşului (2). Credem ast- 
fel că, centrul de intensitate al păstrării obiceiului şi al cântecului cere- 
monial legat de el, se plasează în cele doua localităţi apropiate: Maieru şi 
Singeorz-Bai. 

in ceea ce priveste categoria melodilor cu forma intermediară putem 
constata că ele au räspindirea cea mai generală în zonă, în deosebi cu 
funcţie de bocet. Numărul mare de variante se datorește tocmai circulaţiei 


5 Magnoteca ‘Cons. de Muzică „Gh. Dima“ Cluj. Bd. nr. 772/6 inf. Ceherean 


Cyvrila, 23 ani, Bichigiu, 1962, culeg. Tr. Mirza şi grup de stud. 
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sale largi în zona respectivă; fenomenul impune compararea cu situaţia 
bocetului recitativ care a devenit formă rigidă, putin variată, datorită 
lipsei acestui factor. | 

Dacă acceptăm presupunerea că obiceiul şi cintecul buhasului sint 
forme arhaice a căror arie de răspîndire cu timpul s-a restrîns la o'mi- 
crozonă (cf. 2), se impune de la sine şi presupunerea că bocetul recitativ a 
fost pe vremuri forma reprezentativă a genului, iar melodia cu formă in- 
termediară este de origine mai nouă. Apariţia ei se datorește transformä- 
rilor ce s-au petrecut în practicarea obiceiului : părăsirea actelor ritual-ce- 
remoniale (probabil şi a altora, nu numai a buhasului) şi, odată cu aces- 
tea, înlăturarea cîntecelor ceremoniale; transformarea treptată a obiceiu- 
lui bocitului, care dintr-un rit obligatoriu, cu caracter individual-subiec- 
tiv tinde să devină un cadru fastuos, impersonal (dovadă este specializa- 
rea în gen amintită mai sus, folosirea a multor motive fixe în text, ênlo- 
cuirea textelor de bocet propriu-zis cu texte de vers, ce au un caracter 
foarte general, precum şi înlocuirea execuţiei individuale cu una de grup). 
În trăsăturile muzicale transformarea a avut loc în sensul umei simplizări 
a melodiei ceremoniale (înlăturarea melismelor si a ritmului măsurat-so- 
lemn) apropriindu-se oarecum de bocetul recitativ, din care a păstrat ci- 
teva formule; acestea, în cursul circulaţiei s-au amestecat cu formule mai 
cantabile. l 

Elementul muzical cel mai stabil a rămas sistemul tetratonic (cu 
formule specifice ale genului), care de altfel stă la baza asemănării celor 
trei forme şi prin care şi forma nouă se incadrează organic în melodica 
tradițională a zonei. | | 
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Les mélodies du rituel d'enterrement de la region de Năsăud.. 
Ileana Szenik 


Resume 


Fondé sur le récentes recherches folkloriques de terrain effectuées, pour ‘la 
plupart, par l’auteur, cet article se propose de présenter une large image du reper- 
toire funebre de la région de Năsăud. L'auteur retient et analyse de tous les points 
de vue deux catégories de créations folklorique qui n’ont pas été signalées jusqu'à 
présent dans cette contrée: bocetul recitativ (lamentation funèbre récitative) et ein- 
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tecul ceremonial „al buhasului“ (le chant de cérémonie du „buhas“). De nos jours 
ces deux categories ont une diffusion limite, et leurs melodies sont en voie de dispa- 
rition. Il existe, en échange, une autre sorte de lamentation funèbre, connue dans 
toute la région, qui présente des traits communs avec les deux autres, précédemment 
citées, et que l’auteur nomme forme intermédiare. Après avoir comparé ces trois Ca- 
tégories musicales, l’auteur conclut que la dernière est plus récente, mais quelle, 
intègre organiquement dans la musique traditionnelle de cette région. 


Menou“ mOXOpOHHOrO pHTyaJla H3C5YACKOTO Kpañ 
Vineana Cenuk 


Pesiome 


Ha ocHOBaHHH NOCIIENHUHX HCCHIEHOBAHAË, NPOH3BEHEHHEIX Ha MECTE — T'AABHEIM 06pa30M a- 
BTOpOM — paGora CTABHT nepeg coool 29190 AaTb OOXBATbIBAIONIYIO KAPTUHY HOXOPOHHOTO pe- 
nepryapa HacayacKoro Kpas. PaGora pasHocTopoHHe aHAAHSHPYET H NOAUEPKHBAET ABE HE AOKAS- 
AHHBIX AO CHX NOp KATETOPHH TBOPUECTBA B ITOM Kpae: pexumamuénolll NAAU D YepeMOHUAA HOH 
necua „Enkw”" CeroAHA 3TH ABE KATETOPHH HMEIOT OrpaHHYeHHOe PACTIPOCTPAHEHHE H HX Meno- 
AHH NOCTENEHHO ucuezalor. C Apyroă CTOpoHbi, ApyTasi KATETOPHA Maya, KoTOpad HMEET oGmue 
yepTbI € ABYMA BbIlleyTIOMSIHYTEIMH H, KOTOPYIO ABTOP Ha3biBacT npomencymounol bopmoü, H3Be- 
CTHa m0 Pre Kpaio. CpaBHABañ BCe KaTeropHu, ABTOP SAKNIONAeT, HI NOCIIEAHAA HOBCĂIIIEro 
fPOACXOKIEHHA,HO OPTAHHUCKH BKJIOHeHA B TPAAMUHOHANBHYIO MeAOAMKY Kpan. 


Die Melodien des Begräbnisrituals im Gebiet Näsäud. 


ileana Szenik 


Zusammenfassung 


auf Grund von neueren, zum grôssten Teil selbst unternommenen Untersucuuu- 
gen im Gebiet Năsăud, beabsichtigt die Verfasserin ein umfassenderes Bild über 
das Totenlied-Repertoire dieses Gebietes vorzuführen. Es werden in vorliegender 
Arbeit zwei bis jetzt noch nicht attestierte Kategorien hervorgehoben und einer 
vielseitigen Betrachtung unterzogen. Es sind dies: das rezitativartige Totenklagelied 
und das zeremonielle Lied „al buhasului“. Diese Kategorien haben heute eine be- 
grenzte Verbreitung und ihre Melodien sind im Verschwinden begriffen. Hingegen 
ist eine andere Klagelied-Kategorie, welche gemeinsame Züge mit den beiden oben 
angeführten aufweist — und demzufolge von der Autorin zwischenstufige Form 
genannt wird — im ganzen Gebiet bekannt. Aus dem Vergleich dieser Kategorien 
schliesst die Verfasserin, dass letztere neueren Ursprungs ist, sich aber dennoch 
organisch in die überlieferte Melodik des Gebietes eingliedert. 
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APLICAȚII ALE LINGVISTICII MATEMATICE 
IN STUDIUL MORFOLOGIEI MUZICALE 


VASILE HERMAN 


Pe parcursul întregii istorii a ştiinţelor, dar mai ales în secolul nostru, 
se poate observa o continuă tendinţă de matematizare a diferitelor ramuri 
de cercetare ştiinţifică. Matematica pătrunde în domeniul biologiei, psi- 
hologiei si a altor stiinte despre materia vie, încă din secolul trecut. Tot 
în secolul al XIX-lea începe să se întrevadă posibilitatea aplicării ei în 
studiul limbii. Astfel în 1847, savantul V. I. Buneakovschi afirmă că cer- 
cetările gramaticale nu se vor putea lipsi pe viitor de aportul matematicii, 
iar în 1894 marele lingvist Ferdinand de Saussure arată că în lingvistică 
noţiunea de cantitate, raportul dintre diferitele cantităţi ce rezultă din 
structura unei limbi, pot fi exprimate prin formule matematice. Mai tîrziu 
Baudoin de Courtenay dezvoltă această idee, iar Emile Borel şi R. Ja- 
kobson consideră necesară aplicarea în lingvistică a unor ramuri speciale 
ale matematicii cum ar fi: teoria funcţiilor recursive, teoria automatelor, 
algebra, metodele probabilistice etc. 

Astăzi, metodele matematice servesc nu numai la studiul propriu-zis 
al limbilor, al structurii lor gramaticale, al frecvenței cuvintelor etc., ci Si 
la posibilitatea creärii unor apanate de utilitate practicä in stare sä exe- 
cute traduceri automate. 

Evident, lingvistica matematicä din zilele noastre are la bazä un pro- 
ces de sinteză analog cu acela care s-a petrecut la începuturile ciberne- 
ticii. Ea a evoluat de la stadiul unei ştiinţe descriptive, la acel al com- 
parării fenomenelor, al studiului legitätilor lor. Lingvistica matematică 
este în acelaşi timp un stadiu superior al metodelor structurale de cerce- 
tare, care singure nu dispuneau de procedee speciale de investigaţie. 
Metodele matematice ca: teoria mulțimilor, analiza matematică, logica ma- 
tematică, calculul probabilităților, algebra, statistica etc., completează si 
întregesc posibilitățile structuraliste de cercetare. 

Situaţia muzicii în ansamblul celorlalte arte, este oarecum specială 
sub raportul investigaţiei matematice, întrucît aici din cele mai vechi 
timpuri a existat tendinţa de cercetare prin astfel de mijloace a raportu- 
rilor dintre sunete. Este semnificativ faptul că aceste raporturi concepute 
fie orizontal, fie vertical, fie simultan în ambele sensuri, formează mate- 
rialul brut al muzicii. Încă din antichitate, Pitagora a încercat să explice 
matematic impresia pe care o lasă urechii anumite raporturi ale înălțimii 
sunetelor produse simultan. Întreaga dezvoltare a contrapunctului din 
evul mediu şi pină la sfîrşitul epocii barocului muzical, a ţinut cont de 
aceste relaţii. În acelaș timp arhitectura muzicală polifonicä, mai ales în 
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epoca de prosperitate a contrapunctului, promova metode de lucru cum 
ar fi imitatia, ale cărei multiple ipostaze si modalităţi de combinare, 
amintesc unele soluţii cu caracter matematic (augmentări, inversări, recu- 
rente, stringerea progresivă a distanței în intrările vocilor etc.). 

O dată cu apariţia armoniei funcționale bazată pe acorduri și relaţiile 
dintre ele, întreaga artă a muzicii isi găsește fundamentul în teoria ar- 
monicelor. Şi aici aflăm o nouă confirmare, o reîntoarcere la vechiul cal- 
cul pitagoreic, chiar dacă muzica propriu-zisă apare ca 0 artă spontană, 
o combinaţie de melodii și armonii alese liber de compozitor. Latent însă, 
raportul matematic al armonicelor isi spune cuvîntul mai ales atunci 
cînd un motiv, o temă, o melodie de mai largă respirație, izvorăsc ele 
însele din anumite relaţii armonice (melodica armonică). Această situație 
se perpetuează pînă în momentul atingerii acelor zone de creaţie care 
neagă sau depăşesc cu ajutorul cromatismului conceptul de functionali- 
tate. Dar si aici, în vederea unei mai raţionale organizări sonore, dode- 
cafonia serială promovează metode de ansamblare a sunetelor, asemănă- 
toare cu cele din epoca de maxim avind a contrapunctului: cunoscutele 
„stări“ („modus quaternion“) ale seriei, constituie o tratare asemănătoare 
cu cea aplicată unor subiecte din fugă din epoca barocului. În acelaşi 
timp dodecafonia prin noile raporturi pe care le propune între sunete, 
evident diferite de cele promovate de legile armonicelor, dă naştere unor 
noi conexiuni între părţile componente ale formei muzicale. În acest fel 
ideea de „structură“ primeşte un sens nou şi o valoare nouă, cu toate 
că în fond unele forme polifonice vechi constituiau în felul lor tot 
„structuri“, în care se îmbinau elemente melodice orizontale conform 
unor legi ale contrapunctului dublu si triplu (vezi cunoscuta Invenfiune 
în fa minor, la trei voci de J. S. Bach). 

Dar noua acceptiune a „structurii sonore“ pune în acelaşi timp și 
problema unor noi raporturi dintre sunetele care intră în componența 
diferitelor suprafeţe sonore ordonate structural. Este vorba de onganiza- 
rea raţională a înălțimilor, duratelor etc., implicind deci noţiunea rela- 
tiilor matematice stricte dintre „obiectele sonore“ care compun structura. 
După cum se poate vedea arta muzicii a fost totdeauna, de la începuturi 
si pînă astăzi, o realitate avind tangente evidente cu un anumit mod de 
organizate din care raporturile matematice nu lipsesc sau, în orice caz, 
ele constituie indirect, latent, substratul materialului artei. Pe bună drep- 
tate un critic literar remarca într-o lucrare teoretică privind structuralis- 
mul că muzica însăși este oarecum o structură. Valabilitatea acestei afir- 
matii se verifică cu atit mai virtos, cu cât în analiza formelor muzicalc, 
pe lîngă determinarea morfologică, armonică etc., a părţilor, un loc în- 
semnat l-a ocupat dintotdeauna analiza structurală. Ea studiază compo- 
nenta motivicä, submotivică sau figurala a unei compoziţii, raporturile 
existente între aceste microelemente care în totalitatea lor alcătuiesc 
părţile formei si au un rol hotäritor în tipologia texturilor sonore. 

În același timp, între muzică și limbajul vorbit a existat totdeauna o 
corespondenţă și o condiţionare reciprocă. Nu este locul aici să analizăm 
mai stăruitor acest fenomen. Ne vom mărgini doar să reamintim că timp 
îndelungat muzica vocală a avut pe parcursul istoriei muzicii un rol mai 
însemnat decit cea instrumentală și că, la începuturile ei, aceasta din 
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urmă a constituit o transcriere la instrumente a unei muzici vocale fie 
pentru solo, fie pentru ansamblu. Totodată, intonatiile vorbirii sînt neîn- 
doielnic sursa din care îşi extrage cîntecul turnurile sale melodice, res- 
pective, elementul prin care dă naștere „ethosului“ unui anumit. cântec 
sau totalitätii cîntecelor populare dintr-o anumită zonă folclorică. Struc- 
tura versurilor a fost si ea una din sursele ce a dat naștere anumitor 
forme muzicale cum ar fi mai ales cele de lied și rondo, ale căror calități 
de simetrie morfologică trebuiesc căutate în parte tocmai în simetria 
versului si a rimelor sale, în succesiunea numerică constantă a silabelor. 
Din această simetrie a rezultat evident si constituirea unităţilor morfolo- 
gice care compun forma, strofele muzicale cu aspect simetric-periodic, 
tot ceea ce fine de construirea frazeologicä şi periodică a muzicii, După 
cum remarca și muzicologul francez Max D'Ollone, între textul literar, 
construcția sa frazeologicä-foneticä, inläntuirea frazelor si coresponden- 
tul lor muzical, melodia, este o strînsă şi adesea inseparabilä legă- 
tură. Așadar, fonologia unei limbi are neîndoielnic un rol important asu- 
pra tipologiei melodice a cintecului, iar legile constituirii versurilor, îm- 
perecherea rimelor, ordinea ‘de succesiune a silabelor și accentelor, influ- 
enfeaza morfologia strofelor componente ale formelor muzicale. 

In ultimele decenii, cercetările de lingvistică structurală şi matematică 
au influențat un mare număr de studii muzicologice care încearcă să 
explice anumite fenomene noi din muzica vocală contemporană. Dintre 
acestea, cele mai interesante par a fi cele ce tind să- surprindă raportul 
dintre foneme si corespondentul lor sonor, legătura existentă între unele 
terminatii cadentiale ale muzicii si morfemele sufixale, rimele versificatiei 
si terminatiile versurilor. De un interes ridicat ni se pare si studiul lui 
R. H. Zeller care analizează modalităţile de organizare serialä (apropiatä 
de serialismul muzical) în poezia lui Mallarmé. Fenomenul invers este 
si el prezent, cînd literati si romancieri aplică conștient scrierilor lor 
unele organizări specifice muzicii. Ne referim mai cu seamă la repre- 
zentantii „noului roman“ francez si la cei ai „romanului experimental“ 
care promovează ideia de structură (apropiată de conceptul actual de 
structură în muzica contemporană). În paginile lor apar si alte procedee 
cum ar fi bunăoară promovarea ideii „suprafeţelor“ ce corespund unor 
„suprafeţe sonore“, surprinderea anumitor frinturi de cuvinte sau con- 
versatii în aparenţă nesemnificative, dar care au aderente certe la pro- 
cedeul specific muzicii de a segmenta o idee in elementele sale compo- 
nente și recompunerea acestora în nioi conjuncturi. | 

După cum putem deci constata, există în epoca noastră o tendinţă 
certă de lărgire a sferei specifice a artelor, întrepătrunderea şi împrumu- 
tarea reciprocă a unor procedee. În ansamblul acestui fenomen relaţia 
muzică-literatură apare ca una din cele mai importante. Iată şi cauza 
pentru care în cele ce urmează vom încerca să schitäm o modalitate nouă 
de studiere a morfologiei muzicale, în lumina relaţiei existente între 
morfologia literară si cea muzicală. În același timp vom apela în mare 
parte la unele procedee matematice şi la anumite simboluri grafice spe- 
cifice acestei științe, așa cum se aplică ele in lingvistica matematică. 

„Procedeul pe care îl propunem nu doreşte să înlăture modalităţile 
tradiționale de analiză morfologică a muzicii. El încearcă să sugereze 
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unele posibilităţi noi, care la un moment dat ar putea constitui un îndrep- 
tar pentru elaborarea unor metode de investigaţie mai ample şi mai 
precise. Acest procedeu prezintă şi calitatea de a înlătura dificultăţile 
de “clasificare ale perioadei muzicale după conţinutul tematic al frazelor. 
Totodată precizăm că ne vom mărgini deocamdată numai la acest lucru. 
Așadar, vom studia în cele ce urmează un număr de perioade muzicale 
încercînd să dăm o nouă soluţie în studiul componenţei lor frazeologice. 
Pentru aceasta vom utiliza teoria mulțimilor procedeu utilizat frecvent în 
lingvistica matematică. Întreaga perioadă o vom privi ca pe o anumită 
mulţime de sunete sau — cel mai frecvent — ca pe 0 mulţime de măsuri 
(tacte) componente. Frazele în care se grupează ele vor constitui sub- 
mulţimi. Pentru ușurarea muncii, la început, în aceste relaţii nu vom 
indude armonia sau eventualele linii polifonice secundare, ci ne vom 
mărgini strict la sunetele melodiei principale. Evident, procedeul pe care 
il utilizăm se aplică cu succes şi armoniei, dar acest fapt atrage o ampli- 
ficare a investigaţiei, care tine de proporţiile unui studiu mai amplu decit 
cel pe care ni l-am propus. Tot astfel, în determinarea unor forme pro- 
priu zise, acest procedeu nou se poate deasemenea aplica, dar si acest fapt 
atrage implicit o extensiune pe care prezentul studiu nu ne-o permite. 
Dăm mai jos un număr de analize ale unor perioade muzicale, utilizînd 
în acest scop teoria mulțimilor, semne grafice speciale, denumiri noi, 
si relaţii noi între fraze. Scopul principal pe care ni-l fixăm, este de a 
aduce o simplificare a clasificării si în același timp o mai mare precizie 
în determinarea materialului tematic al frazelor. Pentru a realiza acest 
deziderat observăm următoarele reguli: 
a) frazele perioadelor le considerăm mulţimi care se află într-o anu- 
mită relaţie între ele: de opoziție, incluziune, intersecție sau disjunctie. 
b) elementele de bază ce compun mulțimile sînt măsurile (tactele) şi 
numai în anumite cazuri sunetele pe care le includ acestea. Înmulțirea 
numărului de sunete poate crea fenomenul de incluziune care se va 
aplica fie anumitor măsuri, fie perioadei întregi. 
ch raporturile existente între sunetele diferitelor tacte constituie un 
att element aflat în atenţie, deoarece produce fenomenul de translație, 
aplicabil unor raporturi între mulţimi, deci între fraze. | 
d) în afara cazului puţin frecvent al componenței morfologice din 
mulţimi cu sunete identice oa număr si înălţime, ce constituie o relaţie 
de incluziune strictă şi o opoziţie zero, toate celelalte cazuri le conside- 
rim disjuncte, chiar dacă conţin unele sunete comune. În acest scop, în 
afara frazelor repetate identic, celelalte tipuri de frază din componența 
perioadei le vom nota cu literele A B, iar perioada în totalitatea ei, cu P 
desemnînd reunirea celor două mulţimi componente. e 
c) literele mici se aplică măsurilor (tactelor) pentru a desemna zo- 
nele de intersecţie si alte raporturi care pot surveni in diferitele puncte 
ale frazelor. 2 
Tinind cont de regulile fixate mai sus, obținem următoarele tipuri de 
perioade, după relaţia ce se stabileşte între sunetele mulțimilor care le 
compun: i 
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1. Perioadă cu fraze în opoziţie zero constituind două mulţimi de 
sunete identice, care se inchud strict reciproc. Formula va fi: A = A. Din 
aceeaşi categorie fac parte frazele duble periodice, repetate fără nici un 
fel de modificare. 


loan Caioni 


2. Perioadă din două fraze, alcătuind două mulţimi disjuncte care se 
ıntersecteazä. Este cazul perioadelor ale căror fraze au un material co- 
mun, dar diferă la cadente. În acest fel, segmentul sau măsurile comune 
ameblor fraze, constituie zona de intersecție. Ilusträm acest exemplu 
cu ajutorul perioadei I a liedului mic bipartit ce constituie tema variatiu- 
nilor din partea intii a Sonatei pentru pian (cu variatiuni) in La major 
de Mozart: 


P == A B unde Bf) A (B intersectează pe A) 


astfel: 
A=abced 

(mäsurile componente) 
B=abef 


elementele a b constituie in cazul de faţă zona de intersecţie a celor 
două mulţimi: 


Același tip de perioadă poate avea o zonă de intersecţie mai amplă iar 
anumite măsuri pot să se afle în relaţie de incluziune cu alte măsuri. 
Este cazul primei perioade din piesa Tamburin de Rameau în care ultima 
măsură a frazei a doua include strict sunetele (luate în sensul înălțimii!) 
din măsura 4-a a frazei I.Formula va fi: P — A B 


unde: BOA A—abcd 
B=abce 


astfel măsurile a b c constituie zona de intersecţie, iar dC e (elementul d 
se include strict în e). 
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Tamburin Ph Rameau 


in exemplul citat, apare evident faptul cä in ultima mäsurä avem cu douä 
sunete in plus faţă de măsura a patra (sunetele re diez si mi), deci mä- 
sura 8 (e) include strict sunetele mäsurii 4 (d). 

3. Perioadă cu fraze reprezentînd. două mulţimi in care cea de a doua 
constituie o translație a celei dintii. 

Acestea sînt evident tot disjuncte, dar raporturile ce se stabilesc între 
înălțimile reunite în cele două mulțimi componente, rămân identice, chiar 
dacă se transpun în altă tonalitate. Este cazul atitor exemple din folclor 
în care anumite rînduri melodice se transpun la cvintä. 

Pentru ilustrarea exemplului, am ales un fragment dintr-o Sarabandă 
de J. Kuhnau. 

Formula perioadei va fi: 


— À Al unde A —abcd 
Al — al bl cl dl 


Toate elementele lui Al se obtin prin translatia elementelor lui A. 


Andante pente J.Kuhnau 


4. In cazul existenței unor fraze secunde ce prezintă fenomenul va- 
riafiei melodice se obţine tot o disjunctie, în care însă anumite elemente 
ale acestei fraze includ elemente ale frazei precedente. Dăm ca exemplu 
un fragment din Rondo-ul final al Sonatei în Si bemol major pentru pian 
de Mozart. 

Formula perioadei va fi: 


P—ABunde A~abed 
B—avbvef 


unde a b Nav bv 
(a b se includ strict în av bv) 
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Allegro WA Mozart 


Așadar, în cadrul disjunctiei dintre cele două mulţimi, se produce inclu- 
ziunea unor elemente, fenomen obţinut în muzică prin variaţia ornamen- 
tală care aduce sunete în plus. Dacă acestea ar lipsi, cazul ar reprezenta 
doar o simplă intersecţie a două mulțimi disjuncte. 

5. O relaţie foarte simplă se produce în perioada alcătuită din două 
jraze cu material tematic diferit. Multimile de sunete reprezentind cele 
două fraze, sînt în opoziție strictă. 

Formula ce se obține este: 

P= AB unde BEA 

ANB—0O 
(B nu este inclus în A iar reunirea lui A si B produce o opoziţie dis- 
junctivă, avînd zero elemente comune). 


Pentru ilustrare propunem un fragment din Rondo-ul Alla turca de 
Mozart: 


Allegretto Rondo W.A.Mozart 


E a 1-17 
A E wy Rf GE 
= eeng II 


un 


Din exemplele muzicale examinate reiese cä au fost epuizate aproape 
toate cazurile de relaţii tematice existente între frazele unei perioade mu- 
zicale. Evident, procedeul utilizat în rîndurile anterioare se poate extinde 
cu succes la toate tipurile de perioadă, inclusiv la cele tripodice, nepatrate 
sau cu diferite feluri de lărgiri sau deranjamente. Lărgirile vor putea 
constitui mulțimi derivate, reprezentînd plusuri față de cele ce constituie 
strict materialul perioadelor. Tot prin teoria mulțimilor pot fi explicate 
si perioadele complexe în care intră în competiţie grupuri si subgrupuri 
de mulţimi de sunete. Formula pe care ele o prezintă dela caz la caz, va 
fi desigur complexă, dar va avea și avantajul de a explica cu precizie 
întreaga componenţă a unei astfel de construcţii morfologice. 

Studiul de față — asa cum arätam — și-a propus exclusiv delimi- 
tarea tipurilor periodice, conform relaţiilor tematice interioare, pentru a 
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căror explicare au fost utilizate simboluri şi relaţii matematice. Aceste 
procedee se înscriu pe linia unor eforturi generale de matematizare a 
muzicii, fenomen specific celei de a doua jumătăţi a veacului nostru. De 
la muzica obţinută prin calculul ordinatoarelor (așa cum o creiază de 
exemplu, un compozitor de talie mondială ca Yannis Xenakis) pînă la 
elaborarea structurilor sonore pe baza unor relaţii matematice mai mult 
sau mai puţin complicate, arta sonoră contemporană demonstrează tot mai 
evidente aderente la raționalitate, logică, rigoarea organizării şi raporturi 
cifrice complexe. În acelaşi timp, lingvistica (ştiinţă ce tinde şi ea tot 
mai mut spre matematizare) începe să fie utilizată în explicarea feno- 
menelor de limbaj muzical, desigur în limitele aplicabilitatii domeniului 
ei strict de cercetare. Nu este deci de mirare că un compozitor cum este 
francezul Fr. Bernard Mâche se inspiră în lucrările sale direct din ling- 
vistica structurală, din legile fonologiei limbii. | 

Pe linia eforturilor generale de a da explicaţii tot mai științifice feno- 
menelor muzicii, nădăjduim că studiul de față să marcheze o modestă 
prezenţă, un început care să impulsioneze viitoarele cercetări din acest. 
domeniu. 
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Applications de la linguistique mathématique à l'étude de la morphologie 
musicale. 


Vasile Herman 


Résumé 


L'auteur passe en revue, au commencement de cette étude, le _ processus de 
mathématisation des sciences, et notamment de la linguistique, et établit les rapports 
qui existent entre le langage parlé et le langage musical. La partie principale de 
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l'article est constituée par les solutions nouvelles qu'il propose pour l'étude de la 
période musicale et, surtout, pour l'étude de la relation thématique qui existe entre 
ses éléments composants. Dans ce dernier cas, les phrases musicales et ce qui les 
constitue sont étudiées à l’aide de la théorie des ensembles, les phrases étant con- 
sidérées comme des ensembles de sons en opposition. Il en résulte finalement 
plusieurs typologies fixes de la période musicale, établies à l’aide des oppositions 
existant entre ces ensembles. 


Ilpumenenue MaTeMaTHUeCKOÏË JIHHTBHCTHKH K H3y4eHHIO MyY3bIKaJIbHOH 
MOP&ONOTHH 


Bacune TepmanH 


Pestome 


B pamkax 3Toli pa6oTbl aBTop CHayayıa genaer 0630p npomecca MaTeMaTu3alluu HayK H B 
OCOGEHHOCTH JIHHTBHCTHKH, YCTAHABJIHBASI CYIECTBYIOLIHE OTHOWIeCHHA MerKAy PASTOBOPHEIM 
H MY3bIKaJIbHbIM ASHIKAMH. OCHOBY paOoTbl COCTABIISIOT HOBbIE pellieHHA, KOTOPEIE ABTOP NPpeJNIA- 
raeT ANA HCCIENOBAHHA MY3bIKAABHOTO TIeEPHOAA H B OCOÖEHHOCTH TEMATHYECKOTO COOTHOLIEHHA 
MEX Ay ero COCTABHLIMH 3/1eMeHTaMH. B TOM cAyuae My3bIKAJbHbIe pa3b! H MaTepHa ux HC- 
CHEAYIOTCH MPH NOMONIH TEOPHH MHOKECTBA, KOTOPble PACCMATPHBAIOTCH KAK MHOXECTBO 3BYKOB, 
HaXOAANHXCA B ONNO3HUHU. OTCIOAa BbITeKaeT WHCIIO NOCTOAHHbIX THNONOTHĂ My3bIKaJIbHOrO 
nepHoAa, YCTAHOBJICHHBIX MpH NOcpeAcTBe ONMNOSHUHÄ Men Ly 3THMH MHOXECTBAMH. 


Die Anwendung der mathematischen Linguistik im Studium der 
musikalischen Morphologie. 


Vasile Herman 


Zusammenfassung 


In Rahmen dieser Arbeit gibt der Verfasser in der Einleitung einen Überblick 
auf den Prozess der Mathematisierung der Wissenschaften, vor allem der Linguistik, 
und legt die Beziehungen, die zwischen der sprachlichen und der musikalischen 
Ausdrucksweise bestehen, fest. Die Grundlage dieser Arbeit bilden die neuen Lösun- 
gen, welche der Autor für die Analyse der musikalischen Periode und im besonderen 
der thematischen Beziehungen ihrer Bestandteile vorschlägt. Es werden mit Hilfe 
der Mengenlehre die musikalischen Phrasen und ihre Elemente, welche als sich im 
Gegensatz befindende Tonmengen betrachtet werden, ergründet. Daraus ergibt 
sich eine Anzahl unveränderlicher Typologien der musikalischen Periode, welche 
durch den zwischen diesen Mengen bestehenden Gegensatz bestimmt werden. 
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RER TERN 


‘CONTRIBUȚII LA PROBLEMA EVOLUȚIEI MATERIALULUI FONIC 


ANDREI BENKO 


După cum se știe, problema materialului fonic (= Tonvorrat — hang- 
készlet) s-a studiat mai mult in mod sporadic, legată de unele stiluri 
muzicale, de activitatea unor compozitori. În studiul prezent ne pro- 
punem: 

1) să prezentăm cele mai importante rezultate obţinute pînă în pre- 
zent în această direcţie; 

2) să analizăm, din punctul de vedere al materialului fonic, creații 
culte de-a lungul întregii dezvoltări a culturii muzicale; 

3) să prezentăm rezultatele analizei noastre: 

a) din punctul de vedere al creșterii numărului elementelor (tonuri- 
lor) care stau la baza creaţiilor; 

b) din punctul de vedere al spațiului ce-l ocupă elementele : ne 
în inlänfuirea de cvinte a materialului fonic. 


zk 


1) Knud Jeppesen, analizind fenomenul disonantei în stilul pa- 
lestrinian, a constatat că materialul fonic al acestui stil prezintă o scară, 
un sistem de unsprezece grade (= 11°) (1). 

Lajos Bárdos completează cunoştinţele noastre în aceasta pri- 
vinta, prezentind douä variante ale sistemelor fonice de 11° in inläntuirea 
cvintelor: 

“a) genus naturale, sistem de bază care include inläntuirea de cvinte 
intre sunetele B-Gis (B-F-C-G-D-A-E-H-Fis-Cis-Gis); 

b) genus molle, sistemul format din şirul evintelor începînd cu ‘evinta 
inferioară a sunetului de mai sus, deci: Es-Cis (Es-B-F-C-G-D-A-E-H- 
Fis-Cis), cu menţionarea faptului că pe lîngă sistemul de 11°, in stilul 
palestrinian se folosesc si sistemele fonice de 6°, 7° si 8 (2). 

Dezvoltarea sistemelor fonice de la muzica gregoriană pînă la stilul 
palestrinian este schitatä de Lajos Bárdos încă în anul 1955, prin 
folosirea inlantuirii prin cvinte a tonurilor aflate în materialul sonor ale 
acestor stiluri (3): 


123 


În esență, această linie de dezvoltare se aminteşte si de loan Ja- 
gamas, prin adăugarea de noi cvinte la heptatonia diatonică pina la 
sistemul fonic de 11° al stilului secolului XVI (4). 

Dezvoltarea materialului fonic din secolul XII şi pînă în secolul XV 
se schiteazä si de Jacques Chailley de asemenea prin adăugarea 
evintelor noi la sistemul fonic diatonic de 7°, pînă la ‘cel de 11° (B-Gis) 
(5). James Jeans arată drumul parcurs de material fonic în dez- 
voltarea sa chiar de la monocord pînă la heptatonie, prin procedeul 
cvintelor noi (6), procedeu de altfel cunoscut încă de la Pitagora 
încoace (7). 

Întru-n studiu, legat de sistemele fonice naturale, Bârdos schi- 
teazä cele mai principale trepte ale dezvoltării lor în muzica cultă si după 
Palestrina, referindu-se la rolul lui Cipriano da Rore, Ge- 
sualdo, Monteverdi în îmbogățirea inlantuirii de cvinte si for- 
mulind totodată importanţa sistemului temperat în acest proces, prezen- 
tind sistemul fonic de 28° al ciclului Wohltemperiertes Klavier de J. S. 
Bach (8): 


F e 


Tot Bârdos subliniază faptul că compozitorii clasicismului vienez 
se mulțumesc cu folosirea sistemului fonic diatonic, pe icare-l comple- 
tează cu cîte patru elemnte la ambii poli ajungînd astfel la un sistem 
fonic de 15° (9): | 


Elemente noi apar în sistemele fonice care stau la baza creatiilor lui 
Chopin, Liszt, Wagner, precum si in dodecafonia lui Schön- 
berg sia altora (10). 
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Bela Avasi, tratînd succint problema sistemelor fonice, aminteşte 
că în evul mediu s-a folosit sistemul de 8°, in polifonia secolului XVI sis- 
temul de 11° (B-Gis, ca mai sus la Jeppesen si la Bärdos). In 
muzica instrumentală a secolului XVIII, după părerea lui A vasi, acest 
sistem se lărgește într-unul de 14° (11). 


* 


2) Pornind de la punctele de reper amintite de Lajos Bardos, 
referitor la dezvoltarea sistemelor fonice de 12° şi de mai multe grade (12), 
am extins cercetările noastre pe întregul proces de dezvoltare a litera- 
turii culte muzicale, de la melodiile antice pînă în secolul nostru. Am 
analizat numai lucrări apărute în tipar şi inafara celor din antologii cu 
caracter de istoria muzicii, numai creaţii complete. În studierea materia- 
lului apartinind secolului XX, am lăsat la o parte acele compoziții în care 
se folosesc si mai mici intervale decît semitonuri, ele neintrind în sfera 
lucrării noastre. 

Am început cu materialul unor antologii de istoria muzicii (Ein - 
stein, Schering, Bartha, Davison — Apel), acesta fiind 
completat cu lucrări pind în zilele noastre. Am încercat să includem 
creaţii din cit mai multe genuri muzicale, de la cântecul simplu pina la 
operă, oratoriu, concert, simfonie, — folosindu-ne şi de coruri a cappella, 
cicluri de lieduri cu acompaniament de pian, sonate pentru pian, sonate 
pentru vioară si pian, cvartete de coarde, uverturi, poeme simfonice, etc.!. 

Am studiat, din punctul de vedere al lucrării, în total două mii de 
compoziţii. Am avut în vedere ca începînd cu secolul XVI să existe o pro- 
portionalitate între creaţiile din diferite secole, pentru a facilita com- 
paratia?. lată materialul studiat, analizat, pe secole: 


TABELUL NR. 1 


Secole 
ka 

Albumuri, colecţii H H = a 
umuri, colecții H a 
anatologii (bs z = 4 rm A, 
j e (ur ` H A H d = "ei 
i |! ln n lB IP le ls ISIE IEIS |S IX lu) È 
i IX ibd ibd ipd ibd ibd IE IR II II MIR IR | S 
un en RE Se RA KO en) Rn, 
Abum de lieduri, 1960 37 37 

STE A ALE CET ET Li 
1966 24 | 24 
Bartha D. sl lo 12110 | {10 |— Iso | 1 2 |— bal | | 143 
Davison-A pel 21 |— fi |13 88 19 [39 |— |109/— |77 | 3 [52 |— |— | 382 


1 Lista întreagă a creaţiilor analizate se poate consulta in anexa nr. 1 a lucrării 
prezente, în ordinea alfabetică a colecţiilor, respectiv a compozitorilor. 

2 Acest punct de vedere nu s-a putut lua în considerare pentru secolele prece- 
antologiile consultate fiind întocmite conform altor cerinţe. 
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TABELUL NR 1 (continuare) 


Secole 
4 
kel 

Albumuri, colecții el z > 2 

H D kal kd > Wa 

antologii a ” > bd x a 

bd Gei | | ka 

SR als Iya n [EEE la 3 

Miela te tee le lee ls |e le he boise) 5 

LIM LMT MLM IK TM IM LM IM IR IM IM Im Im | a 

Einstein: Beisp. = |e i ee e fe ed oa WEEN E OH oe l- 2] 

Einstein: It. Madr. Sie INI, PNDR ER EC lol ie) — |— |— 7 

Forrai: Ezer év. 2/1}/111]51/1] 3/4 37 (27 (12 | 1 [12 [10 [17 | 134 

Forrai: Őt évsz. TIT ar tio | 1511 lo Isa | 2 | 109 

Froberger : Ausg. SE zur: 9 

Izbrannie ... er SE zu We 8 8 

Leipziger Kim. an TT fil fal fi tis] 7} se 
Major-Szelényi de mz an es es E 10 

Meyer: Kammermus. at ae a ee E a 7 

Piesi ... i Tice We Type tik, De Ube salt S 22 | 22 

Piest... ` Da nie E ME KS 23 | 23 

Piesi (Iat. Am.) Zr aie oy EE 13 | 13 

Schering: Gesch. 2011! | halu (25 | os ng moi |— | 361 

Completare TROP OT Too Wel Wagon 654 
Total, piese : [48 | 2 [14 |16 |67 138 |81 [51 |330|28 |330] 5 |330|330|330| 2000 


În înregistrarea rezultatelor obţinute în urma analizelor, am folosit 
următorul procedeu: fiecare piesă analizată s-a trecut într-un rînd, ară- 
tindu-se elementele componente, tonurile, în lanțul cvintelor, iar la sfir- 
situl rîndului s-a trecut numărul elementelor (cu concentrarea octavelor). 
Iată cîteva exemple pentru demonstrarea procedeului, din antologia lui 
Einstein (x = element prezent, o — element absent în piesa respec- 
tivă): 

TABELUL NR. 2 


Sunetele pieselor — în cvinte 


Autorul, titlul, anul (sec.) apariţiei | EH FCODABHEC ee 
b $ 

Anonim: Motet, XIII. X X X X X X X 8 į 

Dufay: Messentanz, XV. x X xX xX X X X 7 

Pesenti: Frottola, 1504 X AT E DC ee ee A 9 id 

Senfl: Vierst. Lied, 1534 X X X X X X X X X X 10 

Willaert: Vierst. W.-mot. 1539 Xx XxXXXXXXXXXX IC, 

Certon: Vierst. chanson, 1540 xXx XXXxXXXXxX0 0x ete Bet 
Soy 2 NES 
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Acest procedeu de înregistrare, fata de cel folosit de unii cercetători si 
arătat mai sus la exemplele nr. 1—3, ne-a asigurat avantajul de a sesiza 
imediat locul elementelor în lanţul cvintelor, de asemenea a ușurat întoc- 
mirea tabelelor referitoare la numărul elementelor fonice în lucrările 
respective. 


= 


3a) Să urmărim acum procesul de dezvoltare numerică a sistemelor 


fonice. 

Analizind numărul elementelor TABELUL NR. 3 
componente ale lucrărilor, uneori O 
dezvoltarea numerică se poate se- Numărul pieselor 
siza chiar într-un interval foarte Numărul elementelor | vol.I. | vol. IT. 
redus, la acelaşi compozitor. Un 1722 1744 
astfel de exemplu ne oferă cele 
două volume ale Wohltemperiertes 12 7 kes 
Klavier-ului de J. S. Bach, ele 13 5 9 
fiind compuse la un inerval de e S S 
22 de ani: 16 = 3 

Deci, intr-un interval de douä 17 = 1 
decenii, sistemul fonic s-a îmbo- 
gätit cu douä elemente, iar polul Total. | 94 | 24 


inferior din volumul I, nu mai 
apare in al II-lea. 

Am putea da tot în acest sens ca exemplu, dezvoltarea materialului 
fonic în cadrul aceluiaşi gen. Adäugind la rezultatele tabelului de mai 
sus, cele oferite de 24 Preludi si fugi de Șostakovici, precum cele 
din Ludus tonalis de Hindemith, ajungem la următoarele rezultate: 


TABELUL NR. 4 


Numărulpieselor 


Numărul 8 
elementelor Bach " Hindemith Sostakovici 
1792 — 44 1942 1956 
12 7 — = 
13 14 Si = 
14 - 13 == 2 
15 10 — 3 
16 3 ne Se 
17 1 = 1 
18 - 1 2 
19 — — 5 
20 — 1 5 
21 — 6 2 
22 — 1 1 
23 — 2 2 
24 = 2 1 
Total: | 48 | 13 | 24 
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După cum se poate observa, lucrările compuse din elemente cu nu- 
mere mai mici, dispar treptat şi la un interval de două secole diferența 
dintre numărul elementelor nu este mai puţin de șapte, — Hindemith 
continuînd cu sistemul fonic cel mai mare la care ajunsese Bach, în 
cadrul pieselor din acest ciclu. 

Si mai pregnant se dezvăluie linia dezvoltării numerice dacă luăm în 
considerare sistemele fonice ale cîntecelor greceşti şi drumul parcurs de 
aceste sisteme pînă în secolul XX. Tabelul următor ne prezintă această 
evoluţie (vertical = sistemul fonic, orizontal = numărul pieselor care au 
la bază — pe secole — sistemul respectiv): 


TABELUL NR. 5 


5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 | Total 


nr nn nn i QE QU 


ER 2 6 24 15 1 | 48 
XI—XII 2 | sg 
XII 12 2 14 
XII-XIII 3 4.29 = k 16 
XII |1 4 34 21 5 1 1 | 67 
XIV 1 4 1 13 14 4 — 1 38 
XV 1 6 10 27 23 12 2 18 
XV-XVI|2 2 4 5 12 12 13 1 | 51 
XVI 20 44 82 87 78 11 6 1 —— 1 330 
XVI- E? 
KVIL. 4 4 2 7 10 — — — 1 
XVII 5 18 27 53102 55 33 1510651 330 
XVII — 
XVIII 1 1—-.1—-— 1— 1 5 
XVIII 7 15 19 20 34 55 45 40 292513 6 7 8 5 1 1 330 
XIX 2 2 3 8 14 24 38 38 25 19 24 22 24 16141614 7 6 6 2 5 1| 330 
XX 1 4 3 7 9 13 5 15 13 17 29 27 26 32 25 80 16112012 8 5 2 — | 330 


Total: |5 18 139 142 198 234 281 154 139 107 83 79 70 56 63 50 49 33 26 27 18 14 7 7 1| 2.000 


În eg 


Ce rezultă din tabelul de mai sus? 

Se poate constata că pînă în secolul XI, lucrările, în general, au la 
bază sisteme fonice de 6—8°, — cu excepţia cîtorva exemple în care apar 
sisteme de 5°, respectiv de 9°. Aceste sisteme fonice (6—8°) stau la baza 
creaţiilor din secolele XII—XIII. Cele două apariţii sporadice ale siste- 
melor fonice de 10° si 11° prevestesc cuceririle secolelor XIV si XV. Marea 
majoritate a compozițiilor din secolul XVI aparţin sistemelor de 7—11° 
(12°), dar în unele cazuri se ivese si creaţii de 14°, ba chiar de 17°. În seco- 
lul XVII se completează golurile existente în secolul XVI, se practică pe 
scară largă sistemele de 12—17° si apare ca pol sporadic sistemul de 18°. 
Secolul XVIII aduce noi cuceriri (se ajunge pînă la sistemele fonice de 21”, 
cu existența ocazionalä a celor de 22—23°. Ultimele două secole ajung 
la numărul maxim în cadrul sistemelor fonice, în cadrul unor creaţii: 
28 (în Tristan si Izolda de Richard Wagner se atinge sistemul 
fonic de 29%. Deci în ansamblu, pe secole, se observă o îmbogăţire in 
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materialul fonic între 1 şi 6 grade. Din acest punct de vedere, natural- 
mente, o importanţă subliniată au acele compoziții care reprezintă polul 
superior. 

Dacă privim materialul analizat din punctul de vedere al stilurilor, 
obținem următorul rezultat: 


TABELUL NR. 6 


5 6 7 8 9 10 11 12 13 1415 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 2829 | Total, 


Grecia anticä, 


Orientul antic | 2 2 4 1 i 10 
Muzica bisantină 

gregoriană —4 22 14 40 
Ars antiqua 17 57 25 5 1 1 97 
Ars nova — 1 4 113 14 4 — 1 38 
Renasterea 2 3 34 63123 129 113 14 6 1 1—1 490 
Barocul — — 10 2742 69 131104 62 442812 6 —1 4 1 —]1 542 
Clasicizmul —— 2 6 4 45 7 17 111320151214136 5 4 — — 1 — — - | 159 
Romantismul — — 2 23 8 14 24 88 3723172118157 12129 6 4 3 2 5 1 283 
Muzica modernă | — 1 4 3 7 9 13 5 15 1418 30 27 2633 26 30 16 12 21 14105 2 — | 341 

Total: 5 18 139 142 198 234 281 154 139 107 83 79 70 56 63 50 49 33 26 27 1814 7 71 2.000 


Lăsînd la o parte cazurile în care un sistem fonic este reprezentat 
printr-un singur exemplu, în muzica antică grecească si în cele cîteva 
exemple din epoca antică a Orientului, observăm o îmbogăţire cu cite 
1—5 elemente, pe stiluri (de la 5—7° şi pînă la 7—28°). Romantismul mu- 
zical și muzica modernă, în esenţă, folosesc aceleași sisteme fonice, mai 
precis, cele două poluri sînt aproape identice. 

Din studierea numerică a materialului fonic reies încă două fenomene 
demne de sesizat: 

a) Cu apariţia noilor elemente si cu incetäfenirea elementelor spora- 
dice din secolul sau stilul precedent, nu dispar sistemele fonice mai 
vechi. Acest fenomen de altfel s-a semnalat si de Lajos Bárdos, în 
legătură cu stilul palestrinian (13). 

b) Conform ritmului de dezvoltare, — teoretic5 — am aştepta ca si 
secolul XX să cunoască apariţia unor noi elemente în sistemele fonice. 
În realitate însă nu numai că nu apar noi elemente faţă de elementele 
fonice ale secolului XIX, ci toomai din contra, la unii compozitori asistăm 
la reducerea, restringerea sistemelor fonice. Ca un astfel de exemplu 


3 Dacă luăm în considerare sistemul fonic al cilului întreg şi mu separat fiecare 
piesă din ciclu, atunci, după cum a arătat deja Bärdos, Bach în Das Wohl- 
temperierte Klavier ajunge pînă la sistemul fonic de 28° (vezi exemplul nr. 2). 

î Exemplele cele mai grăitoare referitoare la polul superior, le cuprinde anexa. 
nr, 2 al lucrării noastre. 

5 Această linie de dezvoltare, în sistemele care se bazează pe semitonuri, ad 
infinitum, se poate presupune doar pur teoretic. După alteratiile duble, teoretic 
ar urma cele triple, ori acestea nu au existat în practica muzicală si nu există 
nici în prezent. 
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TABELUL, NR. 7 elocvent putem cita creaţia lui Anton Webern. 
— Din cele 22 de compoziţii analizate, se desprinde 
Numărul | Numărul tabloul alăturat. 
elementelor iesel PRE PE F 
aise ee Deci, în majoritatea cazurilor Webern folo- 
seşte sistemele fonice de 16—17°. Acest fenomen 


= S este în legătură cu tehnica dodecafonică care în 
15 2 cazurile tonurilor egale enarmonic acceptă mai 
16 10 des pe acelea care în inläntuirea cuvintelor se in- 
e . depărtează mai puţin de centrul Do, ceea ce 
duce la scăderea numărului elemntelor folosite în 

Total: | 22 cadrul compozițiilor, în cadrul sistemelor fonice. 


3b) Să parcurgem în cele ce urmează, materia- 
lul fonic plasat în spaţiul inläntuirii cuvintelor. 
Tabelul următor ni-l înfăţişează pe secole ((x) — element care apare 
sporadic, ocazional): 


TABELUL NR. 8 


in läntuirea de cuvinte 


| 


Lt 
Secolul oe E EE 
GDAEHFCGDAEH FCGDAEHFCDAEHFCGDAEH 
—X : (x) XX XX XX X X 
XI XXXXX XX X 
XII XXXXXXXX 
XIII XXXXXXXXXXX 
XIV (X)XXXXXXX X X X X X X 
XV (X) XXXXXXXXXXXX0(X) 
XVI (XX) XXXXXXXXXXXXXXXXXX 
XVII XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX 
(X) XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX(X)(X)(X) 
XVIII (X) XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX(X XX) 
XIX (x) 0 XXXXXX XX XXX XXX XXX XXX XX XXX X XX X0x) 
XX (X)XXKXXXKXXKXXXXXXX XX XX XX XXX X XX X N (X) 


După cum se poate observa, pînă în secolele XI—XII, în creaţiile 
culte se folosesc tonurile de bază si Sib (B), deci sistemul fonic de 8, 
dintre B şi H. În secolul următor sistemul fonic se lărgește cu trei ele- 
mente noi în direcţia polului diezilor (B-Gis). In Ars nova în schimb apar 
două elemente noi la polul bemolurilor (As-Gis). Pînă în secolul XVII, cu 
o excepţie, apar cite două elemente la unul dintre poli, sau la ambii, 
secolul XVII cunoscând sistemele fonice care foloseau spațiul dintre Ces- 
His, deci afară de un singur element al sistemului de bază, toate au apă- 
rut si alterat, în ambele direcţii. Secolul XVIII, prin ciclul Das Wohltem- 
perierte Klavier de J. S. Bach cuprinde în esenţă acel spaţiu al evin- 
telor care cu mici modificări va rămîne valabil şi pentru secolele XIX 
si XX. Sistemele fonice ale secolului XVIII cunosc deja si elemente näs- 
cute prin alteratiile duble, în ambele direcţii. Spaţiul secolului XVIII 
(Eses — Aisis) se lărgește abia cu un element stabil în secolul XIX (Asas) 
şi cu două ocazionale (Geses, Hisis), iar secolul XX renunţă la ultimele 
două, räminind la spaţiul Deses-Aisis. 
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Rezultă deci că o dată cu creşterea numerică a materialului fonic, ele- 
mentele noi lărgesc spațiul inläntuirii cvintelor, aceste două laturi ale 
fenomenului studiat fiind în legătură indisolubilă. Compozitorii care folo- 
cesc sisteme ionice mai noi faţă de etapa predecesorilor lor, aparțin în 
general tipului invoator-revolutionar si mai putin tipului sintetizator®. 


+ 


În concluzie putem deci afirma următoarele: 

a) În procesul de dezvoltare a limbajului muzical, materialul fonic se 
îmbogățește împreună cu celelalte elemente ale acestui limbaj. 

b) Urimărind dezvoltarea numerică (pe secole şi pe stiluri), pe baza 
materialului analizat, se desprinde folosirea sistemelor fonice între 5° si 
29° — în cadrul pieselor separate, de la muzica antică si pînă în zilele 
noastre. 

c) Odată cu dezvoltarea numerică (pe baza legăturii directe dintre 
apariţia numerică si spaţiul ocupat in inläntuirea cvintelor), se poate ur- 
mări concomitent si lărgirea spaţiului cvintelor, spaţiul folosit în diferite 
epoci parcurgînd drumul dintre B-H (la greci) si Geses —- Hisis (seco- 
iul XIX). 

d) În urma studierii materialului fonic putem da răspuns precis la 
întrebarea: din ce se poate „construi“ o piesă oarecare într-o etapă dată, — 
ce sistem fonic poate sta la baza ei, — (si în aceasta constă importanţa 
problemei). De felul, de modul de folosire a materialului fonic în diferite 
secole, în diferite stiluri, ne informează armonia, contrapunctul, stilistica 
si alte discipline muzicale. 

e) Secolul XX, pe lingă folosirea unor sisteme fonice cu număr ridi- 
cat (ca de exemplu la Hindemith, Stravinski, Bartok, Jo- 
livet, Enescu, Șostakovici şi alţii), cunoaște și o întoarcere 
la sisteme fonice mai reduse (de exemplu la Webern, Orff, Ca- 
sella, Stockhausen). 

î) Cei care au contribuit într-o măsură mai mare la dezvoltarea ma- 
terialului fonic, au fost în primul rind compozitorii de tip inovator-revo- 
lutionar (de exemplu: Monteverdi, Gesualdo, J. S Bach, 
Chopin, Berlioz, Liszt, Wagner şi mulţi alţii din secolele 
XIX, XX). 
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ANEXA NR. 1 


MATERIALUL ANALIZAT (unde sînt mai multe piese, am trecut numărul celor 
analizate, în paranteză) 


I. Albumuri, antologii, colecţii 


* Album de lieduri de compozitori români contemporani. Bucuresti, Ed. 
Muzicală, 1960. (37). 
+ Album de piese pentru pian de compozitori români contemporani. Bucu- 


rești, Ed. Muzicală, 1966. (24) 

Bartha, Dénes: A zenetörténet antológiája (Antologia istoriei muzicii). Buda- 
pest, Ed. Magyar Kórus, 1948. (143) 

Davison, T. Archibald — Apel, Willi: Historical Antology of Music. 
Cambridge, Massachusetts Harvard University Press, London Oxford 
University Press. I. 1949, II. 1950. (382) 

Einstein, Alfred: Beispielsammlung zur älteren Musikgeschichte. Leipzig— 
Berlin, 1917. (21) 

Einstein, Alfred: The Italian Madrigal. New Jersey, Princeton University 
Press, 1949. (7) 

Forrai, Miklös: Ezer év körusa (Corurile unui mileniu). Budapest, Ed. Magyar 
Körus, 1943, (134) 

Forrai, Miklös: Ot ésszdzad körusa (Coruri din cinci secole). Budapest, Ed. 
Zenemükaidö Vällalalt, 1956. (109). 


* Izbrannie piesi cehoslovatchich compozitorov. Moskva, Ed. Muzicalä, 
1966. (8) 
* Leipziger Klaviermusik aus Vergangenheit und Gegenwart. Leipzig, 
Ed. C. P. Peters, (1965?) (36) 
Major, Ervin — Szelényi, Istvan: Ut a szonätähoz (Drumul spre so- 


nată). Ed. Zenemükiadö Vällalat, £a. vol. II. A. (10) 
Meyer, Ernst Hermann; Die Kammermusik Alt-Englands. Leipzig, Ed. 
Breitkopf und Härtel, 1958. (anexele). (7). 
ox Piesi GEES? zarubejnich compozitorov. Moskva, Ed. Muzicală, 
1966. (22) 
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S Piesi compozitorov XX veca dlia fortepiano Zee muzica). 
Moskva, Ed. Muzicală, 1966. (23) 
să Izbrannie proivedenia compozitorov stran Latinscoi Ameriki. Moskva, 
Ed. Muzicala, 1966. (13). 
Schering, Arnold: Geschichte der Musik in Beispielen. Leipzig, Ed, Breitkopf 
und Härtel, 1931. (361) 


II. Cicluri, compoziţii separate 


Bach, Johann Sebastian: Concertele brandenburgice nr. 3 si 4 (2) 

Bach, Johann Sebastian: Das Wohltemperierte Klavier (48) 

Bach, Johann Sebastian: Die Kunst der Fuge 

Bach, Johann Sebastian: Missa in si 

Bach, Johann Sebastian: Pasiunea dupä Matei 

Bartök, Bela: Cantata profana 

Bartok, Bela: Concertul pentru vioară şi orchestră 

Bartók, Bela: Cvartele de coarde nr. 1 şi 6 (2) 

Bartok, Bela: Sonata pentru vioară solo 

Bartok, Béla: Sonata nr. 2 pentru vioară și pian 

Beethoven Ludwig, v.: An die ferne Geliebte 

Beethoven Ludwig v.: Cvartete de coarde (op. 59/3, 127, 130, 131, 132, 135). {6} 

Beethoven, Ludwig v.: Missa Solemnis 

Beethoven, Ludwig v.: Simfoniile nr. 1—9 

Beethoven, Ludwig v.: Sonate pentru pian (op. 2/1, 2, 3; 10/1, 2, 3; 13, 26, 
27/2, 53, 101, 106, 109, 110, 111). (15) 

Beethoven, Ludwig v.: Sonate pentru vioară si pian nr. 4 si 5 (2) 

Beethoven, Ludwig v.: Uverturile Leonore nr. 3, Fidelio, Egmont, Namens- 
feier, Weihe des Hauses. (5) 

Bellini, Vincenzo: Uvertura la opera Sonnambuia 

Berg, Alban: Concert pentru vioard si orchestra 

Berg, Alban: Sonata pentru pian (op. 1) 

Berger, Wilhelm: Cvartetul de coarde nr. 6 

Berger, Wilhelm: Sonata pentru vioard solo 

Berlioz Hector: Damnatiunea lui Faust 

Bizet, Georges: Suita Arlesiana nr. 1 

Brahms, Johamnes: Balada Edwarde 

Brahms, Johannes: Cvartetul de coarde nr. 3 

Brahms, Johannes: Intermezzo (op. 118/6) 

Brahms, Johannes: Mir lächelt 

Brahms, Johannes: Rapsodie (Mib, op. 119) 

Brahms, Johannes: Simfonia nr. 4 

Brahms, Johanmes: Sonatele nr. 1 şi 2 pentru pian (2) 

Brahms, Johannes: Sonatele nr. 1—3 pentru vioară si pan (3) 

Bridge, Frank: Divertimenti 

Britten, Benjamin: Cvartetele de coarde nr. 1 şi 2 (2) 

Britten, Benjamin: Sonetti (XVI, XXIV, XXXII, 

XXXVIII, LV) (5) 

Britten, Benjamin: Winter Words 

Bruckner, Anton: Simfonia nr. 7 

Casella, Alfredo: Contrasti I—II. (2) 

Ceaikovski, Piotr: Cvartetul de coarde, op. 11 

Ceaikovski, Piotr: Simfonia nr. 6 

Cnerubini, M. Luigi: Uverturile Lodoiska, Der Wasserträger (2) 

Chopin, Fryderyk: Concertele pentru pian nr. 1 si 2 (2) 

Chopin, Fryderyk: Préludes (26) 

Chopin, Fryderyk: Sonatele pentru pian nr. 1—3 (3) 

Comes, Liviu: Trei pasteluri (3) 

Comes, Liviu: Sonata pentru vioară si pian 

Constantinescu, Paul: 7 cîntece din Ulița noastră (7) 


133 


Debussy, Claude: Cvartetul în sol 

Debussy, Claude: Préludes (vol. II. nr. 1, 2, 3, 4, 7) (5) 

Drăgoi, Sabin: Sonata pentru vioară si pian 

Dumitrescu, Ion: Cvartet de coarde (nr. 1) 

Eisikovits, Max: Sonatina pentru vioară și pian 

Dvorak, Antomin: Concert pentru vioară si orchestra 

Enescu, George: Cvartetul de coarde nr. 1 

Enescu, George: Simfonia de cameră 

Enescu, George: Sonata pentru vioară si pian nr. 2 

Enescu, George: Sonata pentru pian nr. 3 

Enescu, George: Sapte melodii pe versuri de Cl. Marot (7) 

Proberger, Joh. Jakob: Ausgewählte Werke für Cembalo (Klavier). [Leip- 
zig, Ed. C. F. Peters, nr. 11.296] (9) 

Franck, Cesar: Sonata pentru vioară si pian (La) 

Gesualdo, Don Carlo: Sämtliche Madrigale für fünf Stimmen [Hamburg, 
Ugrino Verlag, C. F. Peters, Leipzig, vol. IV. 10—20, vol. V. 1—14, vol. 
VI. 1—9, 11—16, 18—23] (46) 

Glinka, Mihail: Uvertura la opera Ivan Susanin 

Grieg, Eduard: Cvartet de coarde (op. 27) 

Grieg, Eduard: Piese lirice (8) 

Griogoriu, Theodor: Pe Arges in sus 

Haciaturian, Aram: Sonata pentru pian nr. 1 

Haydn, Joseph: Anotimpurile d 

Haydn, Joseph: Cvartete de coarde (op. 20/4, 33/3, 64/5, 74/3, 76/5, 77/1) (6) 

Haydn, Joseph: Sonate pentru pian [Wien—Leipzig, Universal Edition, rev. 

- W. Rauch, nr. 1—10, 15, 18—34] (28) 

Händel, Georg Fr.: Der Messias 

Händel, Georg Fr.: Israel in Egypt 

Händel, Georg Fr. Sonate pentru viară si pian (1—6) (6) 

Händel, Georg, Fr.: Suita nr. 1 pentru pian 

Hindemith, Paul: Concert pentru clarinet 

Hindemith, Paul: Concert pentru violă 

Hindemith, Paul: Concert pentru corn 

Hindemith, Paul: Ludus Tonalis (13) 

Hindemith, Paul: Nobilissima visione 

Hindemith, Paul: Sonate pentru pian (nr. 1—2) (2) 

Honegger, Arthur: Sept piéces breves (7) 

Jolivet, André: Sonata pentru pian 

Kodaly, Zoltan: Cvartetul nr. 1 de coarde 

Liszt, Ferenc: Csdrdds macabre 

Liszt, Ferenc: Duetul: O, Meer im Abenstrahl 

Liszt, Ferenc: Portrete istorice maghiare (7) 

Liszt, Ferenc: Sonata în si pentru pian 

Liszt, Ferenc: Valsul Mephisto 

Liszt, Ferenc: Valsul uitat (nr. 4) 

Mahler, Gustav: Lieder eines fahrenden Gesellen (4) 

Malipiero, G. Francesco: Cinque Studi (5) 

Martinu, Bohuslav: Concert pentru vioară 

Martinu, Bohuslav: Cvartetul de coarde nr. 6 

Mendelssohn, Felix: Cvartet de coarde (op. 12) 

Mendelssohn, Felix: Lieder ohne Worte (26) 

Mendelssohn, Felix: Uvertura: Visul unei nopți de vară 

Meyerbeer, Giacomo: Uvertura Africana 

Milhaud, Darius: Cvartete de coarde (nr. 1, 2, 6) (3) 

Monteverdi Claudio: Madrigale [12 fünfstimmige Madrigale, Leipzig, Ed 
Cf. F. Peters, nr. 9398, vol. I. 1—12, vol. II. 1—11] (23) 

Mozart, Wolfgang A.: Cvartete de coarde (K 458, 464, 465, 499, 575, 589, 
589, 590) (7) 

Mozart, Wolfgang A.: Flautul fermecat 
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Mozart, Wolfgang A.: Requiem 

Mozart, Wolfgang A: Sonate pentru pian (K 281—284, 309—311, 330, 
331—333, 475,;533, 545, 576) (15) 

Musorgski, Modest: Gopak 

Musorgski, Modest: Camera copülor (7) 

Musorgski, Modest: Cintecele si dansurile morţii (4) 

Musorgski, Modest: Tablouri dintr-o expoziţie 

Olah, Tiberiu: Sonatina pentru pian 

Orif, Karl: Carmina Burana 

Paganini, Niccolo: Concertul nr. 1 pentru vioară 

Paganini, Niccolo: Capricii (24) 

Paganini, Niccolo: Sonate pentru vioară solo (6) 

Prokofiev, Serghei: Sonate pentru pian (op. 54/1, 2, nr. 1, 5, 8, 9) (6) 

Ravel, Maurice: Cvartetul de coarde in Fa 

Reger, Max: Cvartetul de coarde (op. 121, 133) (2) 

Rossini, Gioacchino: Uvertura la opera Bărbierul din Sevilla 

Scarlatti, Domenico: Sonate pentru pian (Moskva, Ed. Muzicala, 1961, 
nr. 61—70) (10) 

Schönberg, Arnold: Cvartetul de coarde (op. 7) 

Schubert, Franz: Impromptues (op. 91/1,4; 142/1,4) (4) 

Schubert, Franz: Simfoniile nr. 4, 5,7, 8 (4) 

Schubert, Franz: Winterreise (24) 

Schumann, Robert: Faschingschwank aus Wien 

Schumann, Robert: Frauenliebe und Leben (8) 

Schumann, Robert: Sonate pentru pian (sol, Re, Sol, Do) (4) 

Sibelius, Jan: Concert pentru vioară 

Smetana, Bedrich: Patria mea (Blanik, Sarka, Visehrad, Vltava) (4) 

Șostakovici, Dimitri: Preludii şi fugi (24) 

Șostakovici, Dimitri: Cvartete de coarde (mr. 5, 8) (2) 

Șostakovici, Dimitri: Sonata nr. 2 pentru pian 

Skriabin, Alexandr: Sonate pentru pian (nr. 1, 2, 9, 10) (4) 

Stockhausen, Karlheinz: Klavierstücke (4) 

Strauss, Richard: Lieder (op. 27/1, 67/3, 69/4, 5, 77/2) (5) 

Strauss, Richard: Also sprach Zarathustra 

Strauss, Richard: Sonata pentru pian (op. 5) 

Stravinski, Igor: Jeu de cartes 

Stravinski, Igor: L'Oiseau de Feu 

Stravinski, Igor: 3 cîntece pe versuri de Shakespeare (3) 

Stravinski, Igor: Sonata pentru pian 

Szymanowski, Karol: Concerte pentru vioară (nr. 1, 2) (2) 

Szymanowski, Karol: Mazurei (op. 50/1, 22) (2) 

Szymanowski, Karol: Sonata pentru vioară şi pian (re) 

Szymanowski, Karol: Variatiuni (sib) 

Toduta, Sigismund: Sonata pentru oboi şi pian 

Todutä, Sigismund: Sonatina pentru pian 

Taranu, Cornel: Sonata ostinato 

Vancea, Zeno: Toccata 

Verdi, Giuseppe: Othello 

Vieru, Anatol: Concert pentru violoncel 

Viski, Jânos: Concert pentru violoncel 

Wagner, Richard: Tristan und Isolde 

Weber, Karl M.: Uverturile Freischiitz, Oberon (2) 

Weber, Karl M.: Sonate pentru pian (op. 24, 39, 49, 70) (4) 

Webern, Anton: Cvartet de coarde (op. 28) 

Webern, Anton: Lieder (op. 3, 4, 12, 28, 25) (20) 

Webern, Anton: Variatiuni pentru pian (op. 27) 

Wolf, Hugo: Italianisches Liederbuch (22) 
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SISTEME FONICE MAI ÎNSEMNATE CU POLUL SUPERIOR ȘI SPAȚIUL OCUPAT 
ÎN INLÄNTUIREA CVINTELOR 


ANEXA NR.2 


ppm ai 


| Anul 


Compozitorul, titlul creației creierii 

(apariţie) 
I 2 

Anonimus: Organum XII 
Anonimus: Motet XITI 

Perusio :Chanson balladée XIV 

Machaut: Ballade XIV 

cca 

Ysaak: Kanzone 1490 
Cipriano de Rore: O sonno, 0 della queta 1557 
Marenzio D eee co es dt 1587 
Monteverdi: Ond'ei, di morte 1592 
“Gesualdo: Sparge la morte 1596 
Gesualdo: Se chiudete nel core 1596 
Monteverdi: Me piu dolce 1605 
Gesualdo: Tu piangi, o Fili 1613 
Luzzaschi: Itene mie querele 1613 
Capello: Dialog ,, Abraham” 1615 
Sweelink: Fantasia cromatica 1621 
Madsocchi: Planctus matris 1638 
Pachelbel: Suite ex gis XVII. 
A. Scarlatti: Solokantate 1709 
1722 

J. S. Bach: Das Wohltemp. Klavier 1744 
J. S. Bach: Matthauspassion 1729 
Händel: Israel in Egypt 1739 

Händel: Messiah 1749 

D. Scarlatti: Sonate in c, 1757 ? 
Mozart: Die Zauberflôte 1791 
Haydn: Jahreszeiten 1801 
Weber: Sonata pentru pian op.39 1816 


Siste- 
mul 
fonic 


3 


19 


12—17 
(28) 


23 
21 
20 
16 
21 


23 


23 


Spaţiul 


B-H 
B-Cis 
Eb-Cis 
Ab-H 


Eb-Gis 


Eb-Dis 


Gb-Dis 
Ab-Gis 
B-Ais 

Eb-Dis 
B-Dis 

Cb-Ais 
Eb-Eis 
Ab-Dis 
Eb-Dis 
F-His 


Dbb-H 
Gb-His 


Ebb-Ax 
Eb-Cx 
Cb-Fx 
Cb-His 
Ab-Gis 
Gb-Fx 
Bb-Fx 


Gbb-His 


EM 82 
Sch 180 
Sch 158 
Sch 197 
Da 250 


L: Abb 


Sch 160 


L:Dbb, 


Abb 


eg 
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ANEXA Nr. 2 (contin uare) 


geg 


Anul Siste- 
Compozitorul, titlul creației creerii mul Spaţiul Obs. 
(apariției) | fonic 
1 2 ES 4 5 

Schubert: Simfonia nr. IV 1816 Ebb-Fx 
Beethoven: Sonata pt. pian op. 106 1818 “Ebb-Dx L:Gx 
Beethoven: Missa Solemnis 1823 Bee 
Beethoven: Simfonia nr. IX 1824 Fb-His 
Schumann: Sonata pt. pian in sol 1838 Bb-Cx 
Chopin: Sonata pt. pian in sib 1839 Abbas | L:Dx 
Chopin: Sonata pt. pian în si 1839 Er, L:Ebb 
Berlioz: Damnatiunea lui Faust 1846 Abb-Dx 
Brahms: Sonata nr. 2 pt. pian 1852 Er - 
Liszt: Sonata pt. pian in si 1853 Fb-Dx 
Wagner: Tristan si Izolda 1859 Abb-Ax 
Musorgski: Tablouri dintr-o expozitie 1874 APRES " 
Smeteana: Visehrad 1874—9 pbs IL: His 
Dvorak: Concert pt. vioară (la, op. 53) 1880 Fb-Dx 
Bruckner: Simfonia ur. VII 1883 pb 
Franck: Sonata pt. pian şi vioară (La) 1886 AbbAx | L: Gx 
Verdi: Othello 1887 Abb-Dx 
Ceaikovski: Simfonia nr. VI 1893 Ebb-Gx L: Bb 
Debussy: Cvartetul în sol St: 1893 DEE ` 7 
R. Strauss: Also sprach Zarathustra 1896 Bb-Dx 
Ravel: Cvartetul de coarde in Fa 1903 Eb-Fx 
Sibelius : Concert pt. vioară 1905 Bb-Cx 
Schônberg: Cvartetul de coarde op. 7 1905 Abbe 
Kodäly: Cvartetul de coarde ur. 1 1909 Bb-Gx 
Webern: Lied, op. 4, nr. 1 1909 Ch-Ais 
Stravinski: Pasärea de foc 1910 Abb-Dx 
Reger: Cvartetul de coarde op. 121 1911 Bb-Cx 
Skriabin: Sonata nr. 10. pt. pian 1913 Dbb-Cx L:Fx 
Milhaud: Cvartet de coarde nr. 2 1915 Ebb-Cx 
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ANEXA NR. 2 (continuare) 


Anul Siste- 
Compozitorul, titlul creaţiei creerii mul Spaţiul Obs. 
(apariției) | fonic 


1 2 3 4 SECHER 
Szymanowski : Concertul nr. 1 pentru vioară 1917 25 | Ebb-Dx L:Bb,Gx 
Enescu: Cvartetul de coarde ur. 1 1920 25 | Ebb-Cx 
Hindemith: Cvartetul de coarde nr. 2 1921 27 | Ebb-Ax L:Dx 
Berg: Concert pt. vioarä 1935 23 | Fb-Cx 
Orff: Carmina Burana 1936 18 Gb-Fx L :Db, Dis 
Webern: Cvartetul de coarde op. 28 1938 16 Gb-Dis 
Bartók: Cvartetul de coarde nr. VI 1939 28 Abb-Dx 

18—25 

Hindemith : Ludus tonalis 1942 (27) | Abb-Gx 
Jolivet: Sonata pentru pian 1945 27 | Ebb-Dx 
Britten: Cvartetul de coarde 1945 23 | Ebb-His 
Prokofiev: Sonata nr. 9. pt. pian 1947 25 | Bb-Gx 
Drăgoi: Sonata pt. vioară şi pian 1949 26 | Bb-Ax L:Dx 
Sostakovici: Cvartetul de coarde nr. 5 Zei 1951 “26 Abb-Gx L:Cx | 
Stockhausen : Klavierstiick nr. 3 1953 17 Gb-Ais 
Haciaturian: Sonata nr. 1 pentru pian ~___ 1961 agp 22 | Bb-His 
Berger: Cvartetul de coarde nr. 6 1966 (as 2] Bb-Gx 


A 


ABRIVIERI IN ANEXA NR. 2: 


DA = Antologia întocmită de Davison și Apel 

Sch = Antologia lui Schering 

EM = Colecţia de madrigale întocmită de Einstein 

L = lipseşte 

b — bemol (de exemplu: Ab — Labemol = As) 

bb = dublu bemol (de exemplu: Abb = Ladublu bemol = Asas) 
x = dublu diez (de exemplu Fx = Fadubludiez = Fisis) 


Contributions à l'étude de l'évolution des matériaux phoniques. 


Andrei Benké 


Résumé 


L'auteur présente les résultats obtenus jusqu’à présent dans le domaine des 
recherches concernant les materiaux phoniques (Knud Jeppesen, Lajos Bârdos, 
Jacques Chaillley, James Jeans, Janos Jagamas). 
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Analysant de ce point de vue deux mille créations de la musique cultivée, 
appartenant à tous les genres et à toutes les époques — de l'antiquité grecque 
jusqu’à mos jours, il étudie, par siècles et par styles, le développement numérique 
des systèmes utilisés dans ces compositions. Celles-ci attestent que le long des siècles 
on a utilisé des systèmes phoniques entre 5° et 29°. L'espace des quintes employé 
à de diverses époques a parcouru — conformément aux résultats de l'analyse — le 
chemin de B à H (chez les Grecs) et de Geses à Hisis (au XIX siècle). 

An XX siècle, parallèlement à utilisation des systèmes phoniques à nombre 
élevé (comme par exemple chez Hindemith, Stra vinsky, Bartok, Jo- 
livet, Enescu, Chostakovitch et d’autres), on assiste également à un 
retour, chez certains, à des systèmes phoniques plus réduits (par ex. chez Webern, 
Orff, Casella, Stockhausen). 


Bra B npo6memy pa3sBuTHaA POHHYECKOTO MaTepHavia 
Aupeñ Bewxé 


Pestiome 


Agrop ussaraer CaMbie BAXKHBIC Denkan, AOCTHTHYTIIE BO HACTOMMETO Bpemenu B op: 
nacru ucenenoBanns donnueckoro Marepnana (Kuyt Enucsen. Jlaiiom Bapuowm, Jar Illaie, 
Meme Kenc, Moan Sromom). 

Ananusnpya C TOUKH spenua (ponnueckoro MaTepHasia 2000 nponsBenennii Bcex xanpoB, 
HAUHHaA C rpeuecKOË aHTHUHOĂ MY3HIKH AO HAWNX Auen, ABTOP OTMEUA@T 4UCACHHOE passumue 
no BeKaM H NO CTHJIAM YIIOTPEOIÉHHBX CHCTEM B paMKaX COOTBETCTBYIONIHX NPOHSBENEHHË. 
Paso6pannsie TPOH3BCACHHA NOATBEP>KAAIOT, YTO B "eene BeKOB DA ynorpeGnenbi oHn- 
yeckHe cucremb Mexxy 5° n 290. [IpocrpancTso CIIOB, YNOTPEOINEHHBIX B PASHBIX STOXAX Mpo- 
XOHHJIO — CYA No PAS3OÉPAHHEIM Marepuanam — Aopory mexäy B — H (y rpekoB) H Geses- 
Hisis (XIX-ro Bera). 

Kpome ynorpeôrenns (þOHHYeCKHX CHCTEM C TOBBIINIEHNEIM WHCIIOM (KaK, HAIPHMEP, y 
Xunxnemura, CrpaBunckoro, Baproka, Kosnse, Quecky, Ulocrakosnya u y apyrux) XX-bili Bek 
oTMeyaer H BO3Bpaulenne K PeJXYIMPOBAHHBIM ÉoHHUeCKHM cueremam (Hanpumep, y Been, 
Op, Kacenna, lllroxray3en). 


Beitrăge zum Problem der Entwicklung des Klangmaterials. 


Andrei Benkö 


Zusammenfassung Si 


Der Autor weist in vorliegender Arbeit die wichtigsten Ergebnisse auf, die im 
Bereich der Klangforschung erzielt wurden (Knud Jeppesen, Lajos Bärdos, Jacques 
Chailley, James Jeans, loan Jagamas). 

Von dem Gesichtspunkt des Klangmaterials ausgehend, untersucht der Ver- 
fasser 2000 musikalische Kunstwerke aller Gattungen, von der alten griechischen 
Musik bis zu den Werken unserer Zeit, und verfolgt nach Epochen und Stilen die 
zahlenmässige Entwicklung der im Rahmen dieser Werke angewandten Systeme. 
Die untersuchten Werke beweisen, dass im Laufe der Jahrhunderte Klangsysteme 
zwischen 5° und 29° verwendet wurden. Aus dem untersuchten Material geht hervor, 
dass der in den verschiedenen Epochen verwendete Quintenraum den Weg von 
B — H (bei den Griechen) bis Geses — Hisis (XIX. Jh.) zurückgelegt hat. 

Im XX. Jahrhundert werden Klangsysteme mit hoher Stufenzahl verwendet 
(wie zum Beispiel bei Hindemith, Strawinsky, Bartök, Jolivet, Enescu, Schostako- 
witsch u.a.). Gleichzeitig aber ist eine Rückkehr zu Klangsystemen mit geringerer 
Stufenzahl zu beobachten (wie zum Beispiel bei Webern, Orff, Casella, Stockhausen). 
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TETRACORDUL CROMATIC LA BACH 


DAN VOICULESCU 


Rădăcinile cromatismului — ca unul dintre principalii germeni ai des- 
trămării sistemului tonal — sînt multiseculare. Exceptind ceea ce se cu- 
noaște despre genul cromatic utilizat încă în muzica Greciei antice, este 
de bănuit că au existat preocupări în această privinţă si pe parcursul Evului 
Mediu, căci numai astfel se poate explica prima lui definire teoretică de 
către Marchettus da Padova, în 12741. Începînd din jurul anului 1300, 
cromatismul pătrunde din ce in ce mai intens in muzica Europei occi- 
dentale (mai întîi în. motet). Totuşi, sensul noţiunii continuă să fie încă 
ambiguu în secolul XVI, căci în afară de accepțiunea consacrată a acestui 
termen, se afla în circulaţie şi nomenclatura provenită din croma — una 
dintre cele mai vechi denumiri ale optimilor (si în genere a 
scurte); chiar si în Renaşterea înaltă, grafica muzicală folosea culorile 
pentru diferenţierea valorilor lungi de cele scurte. Este tocmai ceea ce l-a 
determinat pe Riemann? să creadă că Madrigali cromati (sau cromatici) 
de Cypriano da Rore sint intitulate astiel datorită frecventei folosiri a 
valorilor scurte. Compozitorii Școlii venețiene inaugurate de Willaert 
uzează des si conştient de cromatisme: explorarea labirintului cromatic 
de către Willaert în lucrarea Quid non ebrietas a fost un îndemn pentru 
discipolii săi Vicentino, Rore, Gesualdo; însă la fiecare dintre ei aspectul 
tratării cromatismului este diferit. Se pare că la Vicentino sau Rore pre- 
cumpănitoare este gindirea tri- sau tetracordală, pe cînd la Gesualdo 
fenomenul cromatic apare într-o acceptiune mult îmbogăţită, prin folosi- 
rea intensă, cu dezinvoltură si oarecum liberă a cromatismului, neingra- 
dit în barierele unităţii tetracordale sau a mersului melodic treptat, ceea 
ce a avut serioase repercusiuni asupra bazei armonice a lucrărilor sale’. 
Este interesant de notat faptul ica, initial, cromatismul şi-a găsit aplicarea 
în muzica corală, si deabea apoi, odată cu lucrările lui Biagio Marini, a 
fost introdus în muzica instrumentalä4. Un obiect de studiu extrem de 
interesant îl constituie urmărirea elementului cromatic în creaţia altor 
compozitori, începînd cu Marenzio şi Mazzochi, Claude le Jeune si Lasso, 
apoi Monteverdi (în creaţia căruia cromatismul isi face loc în noua mo- 


1 In „Lucidarium ...“, Marchettus îl denumește „permutatio“. 

2 H. Riemann, Handbuch d.M.G. I. 

3 A se vedea în acest sens lucrarea Unele elemente și aspecte moderne anticipate 
în creația lui Gesualdo da Venosa de Max Eisikovits, în Lucrări de Muzicologie, 
Vol. I, Cluj, 1965. 

4 Aceasta — probabil si datorită intonatiei netemperate a semitonurilor. 
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nodie acompaniată), continuind cu madrigalistii englezi Weelkes şi Wilbye, 
si ajungînd la reprezentanții Barocului timpuriu — Frescobaldi, Corelli, 
Vivaldi, Buxtehude, Pachelbel, Sweelink, Torelli, Caldara ş.a. —, mai apoi 
Couperiu, Scarlatti şi Händel. între timp se näscuserä deja câteva formule 
cromatice des uzitate — printre care si tetracordul diatonic cromatizat —, 
concretizate chiar în lucrări specifice, fie sub forma de basso ostinato, 
fie sub aceea a derivatelor sale, adică a Passacagliei sau a Ciacconei, echi- 
valente într-un sens cu varianta La Follia. 

O bogată bibliografie este dedicată cercetării limbajului cromatic al 
epocii Renascentiste: H. Riemann (Geschiechte der Musiktheorie im 
XI.—XIX. Jahrhundert — 1898), T. Kroyer (Die Anfänge der Chromatik 
im italienischen Madrigal des XVI. Jahrhunderts — 1902), sau J. Chaïlley 
(Esprit et tehnique du chromatisme de la Renaissance — 1954 — lucrare 
extrem de importantă pentru cercetătorul acestui subiect). Este curios 
însă ica asupra cromatismului Barocului nu s-au depus aceleaşi eforturi 
de investigare, cu toate că aspectele pe care le oferă această epocă din 
punctul de vedere studiat nu sînt cu nimic mai putin demne de interes. 

O nebănuită importanţă asupra evoluţiei limbajului cromatic l-a avut 
temperarea sistemului tonal, care a îndepărtat barierele tehnic-intonatio- 
nale din calea acestuia; de aici înainte, cromatismul dobîndeste largi po- 
sibilitati nu numai în expresivitatea melodică, ci si în domeniul tonal- 
modulant, constituind fermentul ce avea să ducă în numai un secol si 
jumătate la desfiinţarea sistemului tonal-functional. 

Mitul tetracordului cromatic se pierde în negura vremurilor sub de- 
numirea de passus duriusculus?®. Elemente de cromatizare erau prezente 
si în muzica modala, provenind din cele două alteratii tipice ale modurilor 
cu caracter minor: sensibila artificială (subsemitonium modi) si sexta 
dorică — alterarea coboritoare a treptei a VI-af. Aceste două alteratii 
produceau tocmai fluctuatia şi mobilitatea sunetelor tetracordului supe- 
rior al modului. De aici si pînă la esalonarea lor treptată nu mai era decit 
un pas. Odată cu consolidarea major-minorului si, deci, a sistemului tonal- 
funcţional, din cele trei variante ale minorului reies toate sunetele tetra- 
cordului cromatizat. 


5 Etimologie latină: mers greoi, dur, apăsător. Se referă la tetracordul croma- 
tizat descendent. 

6 Denumirea acestei note diferea încă din epoca medievală (în „musica ficta ` o 
falsa“): si natural se numea b quadrum, iar si bemol — b rotundum. 
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Baza modală a tetracordului cromatizat, evidentă în Renaștere în sens 
melodic şi armonic, a adus cu sine în muzica tonal-functoinalä importante 
reminiscente modale, în ambele direcţii amintite, dar oferind un larg cîmp 
de posibilităţi evolutive spre funictionalism. Devenit o adevărată idiomă 
muzicală în epoca Barocului, tetracordul cromatizat apare cu precădere 
în lucrările scrise în tonalități minore si, prin mutație, în major-minorul 
lui Bach, mai rar in tonalități majore. „Figură muzicală“ (la Chr. Bern- 
hard — sec. XVII), „motiv favorit al lui Bach“ (,,Liebling-Motiv Bachs* — 
la Spitta), „motivul durerii“ („„Schmerzmotiv“! — la Schweitzer), „celulă 
tip“ (la Chailley) — iată cîteva dintre denumirile icare vehiculează în fond 
un unic conţinut ideatic-emotional. 

Prezenţa masivă a tetracordului cromatizat — ca principal si frecvent 
element al gîndirii cromatice bachiene — în imensitatea diatonicii, pre- 
cumpănitoare în genere, a prilejuit unul dintre importantele contraste 
ce stau la baza stilului. Nu întîmplător, însă, unele opere bachiene sînt 
puternic cromatice, într-un sens, deschizătoare de noi căi pentru accep- 
tiunea melodicä-armonicä-polifonicä pe care 0 propagă. 

Ca element tematic introductiv, tetracordul diatonic cromatizat se în- 
tilneste în ambele sensuri (ascendent și descendent), fie într-o exprimare 
directă, treptată, fie prin procedeul polifoniei latente (cu 'depală, sau cu 
polifonie latentă avînd planuri contrastante), fie într-o dispoziție melodică 
sinuoasä, rezultată adesea din secvențe; este de remarcat că în contextul 
de debut se intilneste mai ales formula descendentă (cu două excepții, 
intre exemplificările ce urmează): 


WEI 1/14, Fuga în fa diez: 


Musikalisches Opfer, 2, Canon per tonus (ascendent, ca o variatie a capului 
de temă): 


7 Schweitzer aduce în plus o importantă diferenţiere în nomenclatura simbo- 
listicii muzicale bachiene, între Qudlender Schmerz şi Seufzermotiv; primul termen 
exprimă prin intermediul tetracordului cromatic o durere chinuitoare, în timp ce 
al doilea defineşte motivul suspinului (it. „sospiri“), adică o durere nobilă. 
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WEI 11/6, Fuga în re (contrast diatonic-cromatic, într-o simetrie inversă): 


Invenfiunea la 3 voci nr. 9, in fa (CS. I): 


Fuga în si pentru clavecin: 


= d u 
Pa 


et 


Ce 


5 


OA 4 #7 th 
APT MÉ art He) 


ARE AN QU A QUE Ma I AE 


W. Kl. 1/12, Fuga în fa: 


E 
a 


pronunţat 


5): 


ă armonică 


w 


structur 


Toccata și Fuga in mi pentru clavecin (polifonie latentă cu o 
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Fuga pentru orgă în mi (două planuri divergente, unul complet — iar altul 
partial cromatizat): 


11 


wT O T, a ins ia 

a SES SERRE MIRON PRE SE a 

Cin TE CO DO 11,1) Hg lo 

SITE Sr 8 AF $ A 19; 
pr j 


W. KI. 11/20, Preludiul in la (însoţit de alte două planuri cromatice la- 
tente): 


Demn de reținut este faptul că în sens expozitiv sînt mai frecvente ca- 
zurile în care o temă conține tetracordul cromatizat descendent, iar în 
momentul inversării — cel maj frecvent în debutul strofei a doua în 
formele strofice, de pildă, în Gigue? —, va apare în ipostaza ascendentă. 
Tot în cadrul tematic pot fi incluse si temele de Passacaglia sau Ciaccona, 
care au adesea un substrat cromatizat și care constituiau priejul unora 
dintre traditionalele preocupări constructive ale epocii; de pildă corul 
Crucifixus din Missa în si, unele variatiuni ale Ciacconei din Partita II-a 
în re pentru vioară solo (citat var. IV), sau basul ostinato din Capriciu 


la despărțirea de fratele iubit (Capriccio sopra la lontenanza del suo fra- 
tello dilettissimo): 


3 Gigue din Suita engleză nr. 5 îm mi. 


10 — Lucrări muzicologie 145 


În afară de formulele — relativ rare — de început, tetracordul croma- 
tic îşi face apariţia cel mai adesea pe parcursul lucrărilor, uneori cu sensul 
de contrapunct sau contrasubiect, alteori ca idee derivată (prin cromati- 
zare), care devine un nou material motivic pentru prelucrare, sau ca un 
al doilea subiect, ori, în fine, se face prezent în construcţiile cadentiale 
pe pedală?. 

Aceeaşi varietate este vizată şi de formulele tetracordale parţial cro- 
matizate, rezultate din alterarea doar a unor sunete din mersul treptat- 
diatonic. Ele demonstrează că autorul nu a inclus în mod mecanic idioma 
tetracordului diatonic cromatizat, ci a pus-o în slujba expresivitätii, tra- 
tind-o numai după necesităţi. Atunci cînd sunetele tetracordului croma- 
tizat nu sînt dispuse în ordine crescătoare sau descrescătoare naturală, 
intervine adesea procesul tipic al construcţiei secvențiale. Fenomenul se 
reliefează atît în desfäsuräri melodice-liniare, 

Fuga în do pentru clavecin: 


Wi PI pa 
E 


sau în inläntuirile secvențiale de tip dominantic, în care caracterul pasager 
al notelor cromatice este mai evident, 
Sonata I-a pentru vioară solo, Presto: 


cit si în succesiuni secvențiale în care sunetele cromatice au rol de apo- 
giaturi: 


9 Poate cel mai monumental exemplu — pe. care nu îl putem cita din motive 
de spaţiu — îl oferă sfirsitul Fanteziei cromatice în re, în care, pe lîngă dimensiu- 
nile de nonă ale gamei cromatice coboritoare, este acuplat si elementul ,,sospiri* 
(prin suspensiuni), de o mare forţă expresivă, unică îm creaţia bachiană. 
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Partita II-a pentru clavecin, Allemande: 


Dispunerea metro-ritmică a sunetelor cunoaște în cele mai multe cazuri 
accentuarea minorului melodic în coborire și a minorului natural în urcare. 

Procedeul cromatizării se poate extinde, în sens melodic, la diferite 
intervale, pînă la octavă sau chiar peste octavă. Însă fenomenul lärgirilor 
se cere interpretat într-o strînsă conexiune cu ambianța tonalä-functio- 
nală. Se afirmă cu caracter legic faptul că întotdeauna cromatizarea se 
petrece în jurul sunetului dominantei: acesta este ori-punct de pornire, 
ori punct terminus al formulei!0. Acest fapt este foarte bine pus in evi- 
dentä de exemplul pe care-l oferă Invenfiunea la două voci nr. 11 în sol 
minor, unde inversarea contrapunctului în momentul imitatiei la octavă 
se face în jurul tertei tonale, astfel încît extremelor tonică — dominantă 
din antecedent le corespund în cadrul consecventului sunetele dominantă- 
tonică: 


17 en 


axa de 
simetrie 


Chiar si lärgirile vor avea ca centru acelaşi sunet, deplasarea facinidu-se 
fie la o subdominantă de schimb, fie în continuare, pästrindu-se aceeași 
funcţiune a dominentei (pentru ultimul caz a se vedea tema Ofrandei 
muzicale). În exemplul următor, sunetul adăugat (do) are un caracter 
de schimb figurativ, justificarea lui putind fi făcută si în cadrul acordului 
de nonă de dominantă. =! 

W. Kl. 1/9, Preludiul în Mi (extindere la pentacord micşorat — șapte 
sunete cromatice —, fenomenul fiind posibil şi cu adaus de semiton, ca 
subdominantă alterată suitor): 


© Extrem de rar intră în discuţie sunetul subdominantei, si numai în succesiune 
ascendentă. Tetracordul cromatizat descendent care porneşte de la sunetul domi- 
nantei se încheie cu sunetul supratonicii. 
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În Fuga XI din Die Kunst der Fuge, subiectul II este însoţit de o linie 
cromatizată ce uneşte ascendent tonica de dominantă; este unul dintre 
rarele cazuri de pantacord complet cromatizat: 


O lărgire la ambitusul a două tetracorduri o oferă sfîrşitul Invenfiunii la 
trei voci în re, care, de fapt, constituie 'o dinamizare şi o transpunere în 
spiritul 'contrapunctului triplu a cadentei primei strofe (cromatismul la 
alto — m. 12—13). Se observă o uşoară oprire pe sunetul dominantei, 
care este tocmai centrul de joncțiune a celor două tetracorduri croma- 
tizatei! (11 sunete cromatice): 


Alte ori, legarea a două tetracorduri se realizează prin suprapunere, fun- 
dalul cromatic constituind un bun prilej pentru modulatie!?: 


11 De la împlinirea totalului cromatic lipsește doar sunetul mi bemol, care se află 
în penultima măsură la bas. Sunetul supratonicii apare foarte arareori cromatizat. 
A se vedea în acest sens ex. citat din Arta Fugii (ex. 18) şi Kyrie (din Missa în si, 
nr. 3), unde supratonica este interpretată ca făcînd parte dintr-o sexta napolitană. 
Gama cromatică coborîtoare (structurată deasemenea tetracordal, cu oprire pe su- 
netul dominantei) am intilnit-o în forma completă numai în secțiunea Lentement 
din Fantasia in Sol pentru orgă (0. W./IV.). 

2 În Recitativul Evanghelistului din Mathäus Passion (nr. 73), sinuozitatea liniei 
vocale este determinată de marea tensiune produsă de prezenţa octavei cromatizate 
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Kie Kunst der Fuge, Fuga XI: 


Sib Ws Ez Tab Wi.) Kei I 


În fine, senzaţia de stabilitate tonală poate fi suspendată sau chiar anihi- 
lată*? în cazurile de lărgiri mari eventual peste octavă), căci odată cu 
centrul dominantic de legătură a gîndirii fundamental tetracordale, dis- 
pare functionalismul și, ca atare, germenul tonal; abia în momentul „Te- 
zolvarii“, al încheierii procesului cromatic al melodicii si armoniei (de- 
clarate sau subintelese), va reapare elementul tonal. 

Suita I-a pentru violoncel solo, Preludiu: 


Concertul Brandenburgic nr. 5 în Re, p. I-a, cadenta clavecinului!4: 


ascendente, în bas, care aduce cu sine efectul dizolvant al tonalitätii printr-o con- 
tinuă modulație. Considerăm totuși imposibilă interpretarea „totalului cromatic“ 
atins în linia vocală — în sens dodecafonic. (ex. în reductie armonică). 


TT zeigt L mi 
Sole I, m mt) Wel) Te 


H Parcurgerea Preludiului de Coral „Das alte Jahr vergangen ist“ (O.W.V, 
nr. 10), va convinge asupra rezultatului dizolvării tonalitatii, datorat aglomerării 


structurilor cromatice. nah 
„4 Posibil de interpretat si ca grupări tricordal-cromatice, structurale pe pilonii 
unui acord micșorat de septimă. 
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Un oarecare echilibru tonal se observă cu precădere în inläntuirile croma- 
tizate dintre acorduri de septimä micsoratä rezolvate pe un alt acord 
(chiar disonant), în mutații secvențiale cromatice oricât de îndepărtate. 
(A se vedea O.W./III, Preludiu in sol, cu 12 secvenţe cromatice cobo- 
ritoare). 

În contextul scriiturii polifonice, tetracordul cromatizat poate apare 
însoţit de planuri diatonice, contrastante; însă, uneori, in construcţia ce- 
lorlalte voci participante la discursul muzical, pot interveni, de asemenea, 
elemente ale gîndirii cromatice tetracordale™: 

Musikalisches Opfer, nr. 5, Sonata (Andante în Mi bemol): 


Lë k (ia ere 
ee heel 


Iată si un exmplu în care ambele voci intonează simultan aceeași figură 
muzicală, mai întîi în paralelisme (mixturi de sexte), iar apoi în mișcare 
divergentă: 

Fantaisie în do pentru clavecin: 


26 = 


% în Sonata I-a pentru vioară solo (in la), Allegro-ul final aduce în ultimele 
trei măsuri o imitatie la octavă a tetracordului cromatizat in polifonie latentă. 
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Tetracordul diatonic cromatizat poate deveni subiect de imitație, impri- 
mindu-si amprenta asupra caracterului discursului muzical. Adagio din 


Sonata III-a pentru orgă, Fantezia si Fuga in do -Fuga, subiect II —, sau 
Preludiul în la (W. Kl. 11/20) — elaborat în întregime în acest spirit, cu 
ajutorul contrapunctului dublu — reprezintă doar cîteva momente edi- 
ficatoare. 


Cea mai complexă problemă legată de tetracordul cromatizat este aceea 
a acceptiunii armonice. În acest sens, multiplele posibilităţi de interpre- 
tare armonică sînt coordonate cu ceilalți parametri ai discursului muzical, 
între armonizare şi dispunerea melodico-ritmicä, polifonică etc., existind 
un determinism reciproc. Moștenirea modală a armoniei Renașterii, dato- 
rată inläntuirilor plagale, de tip subdomimantic, este evidenţă şi frecventă 
mai ales în cazurile de interpetare armonică doar a sunetelor principale 
ale tetracordului diatonic cromatizat!®, anume prin considerarea sunetelor 
de trecere cromatice ca simple alteratii ale tertei acordurilor. Astfel, 
datorită însușirilor de sensibilă coboritoare, tertele alterate descendent 
vor atrage cu sine o inlantuire plagal-modală. Aceeași caracteristică este 
valabilă si în cazul prezenţei cromatismului în bas. | 
Partita II-a pentru vioară solo, Ciaccona: 


1 A se vedea mai sus, în legătură cu accentuarea sunetelor diatonice. 
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Însă în cazurile de interpretare armonică a fiecărui sunet (atît descendent 
cît si ascendent), datorită tendinţelor sensibilelor artificiale, sînt reliefate 
inläntuirile de tip dominantic, deci într-o acceptiune tonal-functionala 
(foarte adesea cu înlănţuiri secvențiale). Este de remarcat că interpreta- 
rea tonal-functionalä este mult mai frecventă decit aceea modală, deși, în. 
fond, o conţine latent. 

W. KL. 11/6, Fuga in re: 


E 
(+ cadenta) 


Prin coroborarea celor două .aspecte!?, rezultă structuri armonice de o 
mare densitate şi tensiune expresivă, în care interpretarea armonică de- 
taliată permite direcționarea discursului muzical în oricare sens, oferind 
adesea surprize nebănuite. Este cazul, de pildă, al miracolului lumii ar- 
monice vizionare a Inventiunii la trei voci în fa, de o mare complexitate 
cromatică, determinată, pe de o parte, de construcţia riguroasă pe baza, a 
trei idei tematice, dintre care contrasubiectul prim nu este altceva decit. 
tetnacordul cromatizat descendent, urmat de o cadență —, iar pe de alta 
parte, de luxurianta disonanticä a „notelor melodice“, care, de asemenea, 
nu sînt străine aici de filiera cromatică. lată un fragment din această 
Invenfiune: 


7 Uneori în cadrul aceleiași secţiuni, alteori în fragmente diferite, alăturate sau 
mijlocite (de pildă variafiunile unei Passacaglii), cu o altă interpretare armonică. 
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a.x anticipati, 
ap= apogiatură 


Niz List liber CES Te) 
Aspectele modal si functional pot fi intilnite în îmbinare si în inlantuirile 
armonice structurate pe o pedală (sfîrşitul Fanteziei cromatice în re pen- 
tru clavecin), şi în diferitele variatiuni pe bas ostinat. 

În fine, o altă modalitate o reprezintă din punot de vedere tonal po- 
siblitatea interpretării tetracordului cromatic ca factor de modulație. Este 
o caracteristică particulară Barocului înalt, căci în alte perioade ale sti- 
lului evoluţia tonală era suspendată în timpul intervenţiei tetracordului 
cromatizat. (Fac excepţie formele incomplete — in care sunetele croma- 
tizate dobindese însușirea de sensibile artificiale —, si largirile.) Structu- 
rile secvențiale cunosc o largă aplicaţie în astfel de cazuri. A se vedea 
și între exemplele anterioare nr. 21, 24, 30. 

Musikalisches Opfer, 1, Ricercar: 


Multitudinea aspectelor sub care se înfăţişează tetracordul diatonic cro- 
matizat în creaţia bachiană, impune concluzia că această figură muzicală 
a cunoscut în epoca Barocului o perioadă de cristalizare a acceptiunii 
melodico-armonico-polifonice într-o varietate conceptionalä care i-a asi- 
gurat un loc aparte între mijloacele de expresie ale stilului, însemnînd o 
preluare creatoare a unui tipar intonational multisecular. Căci tetracor- 
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dul cromatizat a însemnat cel mai important mijloc de pătrundere a cro- 
matismului în diatonia tonală, reprezentînd fermentul care avea să ducă 
la destrămarea sistemului tonal-functional. Ca atare, prezentele concluzii 
pot constitui doar un punct de pornire în urmărirea elementelor noi pe 
care aveau să le marcheze pe acelaşi filon Haydn, Mozart, Beethoven, 
Schumann, Brahms sau Wagner, mai apoi reminiscentele idiomatice po- 
sibil de găsit chiar și în muzica secolului XX. În acelaşi sens, un extrem 
de interesant obiect de studiu îl va oferi cercetarea transformării şi evo- 
lutiei mersului treptat cromatic înspre folosirea liberală si neîngrădită în 
formule a cromatismului, fapt de importanţă capitală pentru evoluţia 
însăşi a limbajului muzical. 
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Le Tétracorde chromatique chez J. S. Bach. 


Dan Voiculesco 


Résumé 


L'auteur se propose d'analyser l’une des plus importantes formules chromatiques 
du Baroque musical: le tétracorde diatonique chromatisé (connu sous le nom de 
passus duriusculus) — expression idiomatique multiseculaire. Après une brève in- 
troduction historique concernant le phénomène chromatique, l’étude s'occupe d’abord 
des variantes du tétracorde chromatisé du point de vue du sens du mouvement, 
des forme incomplètes ou des élargissements, et ensuite du point de vue des accep- 
tions polyphonique, tonale ou harmonique. A 

Il conclut finalement que cette progression chromatique graduelle représente 
une phase que précède le traitement „libre“ du chromatisme et qu’elle contient 
implicitement le germe dissolvant de la tonalité. 
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XpomaTauecknä TeTpaxopA B npousBenenuax Baxa 
Nan Botixysecxy 


Pesime 


ABTOp CTaBuT cebe Hebo pa3s06paTb OAHy H3 CAMBIX BaXHbIX XPOMATHUECKHX 
cbopMyJI MyabIKaJIbHoro Bapokka: xpomaTHyeckoro JHHATOHHUHECKOTO Terpaxopna (H3BeCTHbIH 
OA Ha3BaHHeM passus duriusculus) — MHOTOBeKOBOe HAHOMATHYecKoe BHpaxenHe. [ocxe 
KPATKOTO HCTOPHUECKOTO BBeJeHHA O XPOMATHYECKOM (eHOMeHe paGOTa TPaKTyeT BAPHAHTEI 
XPOMATHUECKOTO TeTPAXOPHA OTHOCHTEJIbHO HallpaBJIeHHA ABHXEHHA, HENOAHBIX (op HJIH 
pacıumpenHAXx, OTOM O NOJIHPOHHUECKOM SHAUCHHH, TOHaJIbHOM HJIH TAPMOHHYECKOM, TIPHXOAHT 
K 3aKJIOYeHHIO, YTO XPOMATHYECKHH NOCTENEHHbIĂ XOM MNPEACTABAAET HPEJIECTBYIONYIO Pa3y 
„‚CBOÖ0AHOH” pa3paGoTKu XPOMATH3MA H, YTO OH CONEPAHT, CKPEITBIM OOPasoM, PacTBOpAromH i 
3APOJHBHU TOHaJbHOCTH. 


Der chromatische Tetrachord in Bachs Musik. 


Dan Voiculescu 


Zusammenfassung 


Der Verfasser analysiert eine der bedeutendsten chromatischen Wendungen des 
musikalischen Barocks: den chromatisierten diatonischen Tetrachord (bekannt unter 
der Benennung passus duriusculus) — ein jahrhundertealter idiomatischer Ausdruck. 
Nach einer kurzen geschichtlichen Einleitung über das chromatische Phänomen, 
behandelt die Arbeit die Varianten des chromatisierten Tetrachords im Hinblick 
auf die Bewegungsrichtung, und erörtert schliesslich die polyphone, tonale oder 
harmonische Bedeutung. Der Verfasser gelangt zur Schlussfolgerung, dass der chro- 
matische Gang eine Vorstufe der „freien“ Behandlung der Chromatik darstellt und 
dass diese, latent, den auflösenden Keim der Tonalität enthält. 
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SUCCESIUNI ACORDICE SPECIFICE MUZICII MODERNE 


EDUARD TERENYI 


|. Mixturile 


Orice sunet muzical, datorită simultaneitätii anmonicelor, constituie un 
acord şi, ca urmare, orice melodie este succesiunea acordurilor paralelet. 
În timpul audierii muzicii, organul auditiv nu poate analiza complexitatea 
armonicelor, pe care o percepe ca pe o umbră sonoră. Una din cele mai 
importante cuceriri ale muzicii moderne constă în faptul că în această 
umbră sonoră se scot în relief unele detalii, ceea ce a însemnat lărgirea 
extraordinară a sferei sonore a muzicii. Acest fenomen a fost denumit 
mixturi, după registrul cu acelaşi nume al orgii, care produce — alături 
de sunete principale — octave si cvinte paralele. 

Structurile polifonice primitive sînt mixturi ale celor mai simple in- 
tervale. Muzica europeană se naște din aceste structuri de mixtură. Întru- 
cît de la bun început idealul acestei muzici este contrastul melodiilor, 
mișcarea mixturală ajunge treptat pe plan secundar. Mixturile de cvinte, 
exceptind unele cazuri?, au dispărut timp îndelungat din practica muzi- 
cală. În schimb mixturile de octave, de terțe si de sexte joacă un rol im- 
portant în toate stilurile muzicale. Intrebuintarea lor devine uneori chiar 
o manieră, ca de exemplu mixturile de sexte, tipice muzicii lui Brahms. 
Este de menționat faptul că secole de-a rîndul se admite intrebuintarea 
cvartelor paralele, între vocile superioare, dar au fost evitate cvintele 
paralele. Cea mai verosimilă ipoteză pare a fi că mixturile de cvinte si de 
cvarte, dar si octavele paralele, dacă sînt parte componentă a structurilor 
acondice?, produc un efect sonor armonic străin muzicii contrapunctice®. 
Una din cele mai semnificative inovaţii sonore este acest efect pur armo- 
nic al mixturilor, contrastul sonor desävirsit al polifoniei contrapunctice. 
Trebuie subliniat faptul că meritul descoperirii mixturilor aparţine mu- 
zicii impresioniste, cu caracter evident omofonic. 


1 Aceasta se poate demonstra prin simple experiențe. De pildă, să se cinte la 
pian cîteva sunete din octava mare, alese la întîmplare, si să se apese mut acor- 
durile armonicelor corespunzătoare fiecărui sunet. Se va observa că clapele apäsate 
mut sună prelung în continuare. Tot acest experiment să se repete fără apăsarea 
mută a acordurilor armonicelor pe claviatură. Se va putea auzi umbra sonoră a 
acordurilor de septimä de dominantă a primelor opt sunete armonice. 

? Cvintele lui Scarlatti si Mozart, cvintele acustice etc. ` 

3 În majoritatea cazurilor mixturile de octave sînt introduse în structurile 
acordice cu scop timbra), deci, fără să se modifice esențial structura lor contra- 
puncticä. 

4 Cele mai omofone succesiuni acordice tradiționale demonstrează prezenţa evi- 
dentä a spiritului contrapunctic. De exemplu: contrastul si varietatea linearä a vo- 
cilor in cadrul inläntuirii armonice a treptelor I-IV—V-—1. 
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Mixturile muzicii moderne, în ceea ce priveşte structura lor orizontală, 
se împart în două tipuri principale: 

— mixturi cromatice şi 

— mixturi diatonice. 

Pentru prima categorie este canacteristică distanța fixă, pentru cea de 
a doua, distanța variabilă a vocilor, 'datorită mersului lor diatonic. Cu 
privire la structura verticală a mixturilor, se poate afirma prezenţa tutu- 
ror acordurilor posibile. Din varietatea posibilităților se disting două 
forme: mixturi ale acordurilor majore si mixturi ale acordurilor de sep- 
timă de dominantă, deci acele structuri care sînt parţial identice cu umbra 
sonoră a armonicelor sunetelor de bază. Se poate menţiona că fata de 
cele două structuri tipice arătate, secţiunile îndepărtate ale seriei armo- 
nicelor sînt prezente ca mixturi într-o măsură mult mai redusă. Exem- 
plele următoare demonstrează două tipuri extreme de mixturi referitoare 
la structura lor verticală (ex. la Debussy: La terrasse des audiences du 
clair de lune si ex. 1b Bartok: Sonata pentru două piane și percuție, par- 
tea a Il-a). 


Ex.la 
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Structurile de mixturi speciale se împart în două categorii mari: mix- 
uri latente si mixturi combinate cu inlänfuiri acordice tradiţionale. 

Cele două tipuri de mixturi latente întrebuințate de secole sînt: mix- 
turi cu conducerea vocilor corectă (din punct de vedere al armoniei tra- 
ditionale), mixturi arpegiate, la care se alătură, în muzica modernă, încă 
două tipuri larg utilizate: mixturi de glissando şi mixturi ostinato. 

Cvintele acustice, destul de frecvent întrebuințate în muzica veche, 
sînt, în esenţă, mixturi ascunse cu ajutorul conducerii vocilor aparent 
corecte (ex. 2a: fragment dintr-o lucrare de Palestrina). 


Ex.2a 
PALESTRINA 


Mixturile acordurilor de septimä micsoratä, bine cunoscute din lucrä- 
rile lui Bach, sînt efecte de mixturi în sens modern. Întrebuintarea lor 
este confirmată de Bach prin conducerea vocilor în spiritul armoniei 
tradiționale (evitarea cvintelor paralele, rezoïvarea tipică a septimei, aşa 
cum reiese din schema anexată la ex. 2b/2). Este semnificativ faptul că 
în cadrul acestor succesiuni de mixturi latente, apare o rezolvare incon- 
secventă (atipicä) care confirmă si vizual paralelismele, de altfel acustic 
prezente. Scopul acestei rezolvări este de a nu se îndepărta mult vizual 
(intrebuintarea alteratiilor) de tonalitatea de bază (vezi acordurile semna- 
late în exemplele 2b/1 şi 2b/2). Trebuie menţionat faptul că mixturile 
acordurilor de septimă micsoratä prezente în muzica lui Bach numai în 
forme de acorduri arpegiate, apar mai tirziu (în muzica clasică și roman- 
ticä) si în forma nonarpegiată». 


Ex.2b/2 
BACH Rs Oh, ae - 
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Acordurile arpegiate ale secventelor atit de tipice si frecvente în mu- 
zica barocului, produc în unele cazuri efecte de mixtură, asa cum o de- 
monstreazä convingător exemplele 3a/1 (Bach: Clavecinul bine temperat 
vol. I. Preludiu în Sol major) şi 3a/2 (Bach: Concertul brandenburgic nr. 6, 
partea a III-a). Succesiunea cvartsext-acordurilor paralele, din exemplul 
3b/1 (Liszt: Berceuse) crează un efect de faux bourbone, iar acordurile ar- 
pegiate din exemplele 3b/2 şi 3b/3 (Liszt: Tarantella) sînt, în sens modern, 
mixturi ale tertevart-acordurilor de dominantă. După cum ne demon- 
strează si aceste ultime trei exemple, înnoirile îndrăznețe ale lui Liszt 
în „materie“ de armonie, anticipează deja sfera sonoră a muzicii moderne. 
Exemplele 3c/1, 2, 3 (Hindemith: Concertul pentru orchestră) conţin mix- 
turile evart-acordurilor atît de caracteristice muzicii noi®. 


5 Vezi: Simfonia a I-a de Beethoven, partea I-a (introducere), Liszt: Sonata in 
Si minor etc. 


i 6 In majoritatea cazurilor intrebuintarea cvart-acordurilor este legată de dife- 
rite structuri de mixturi. 
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Mixturile în formă de glissando (ex. 4a si 4b: Enescu: Oedipe). 


Ex.4a 
ENESCU 


( ŒDIPE) 
--~ Se-veil_ _ 


eee eae 


Mixturile în formă de ostinato (ex. 4c: Bartok: Două dansuri românești 
nr. 1 si ex. 4d Bartok: Cvartetul de coarde nr. 4). 


Ex.4c 


BARTOK 
Allegro vivace 
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Mixturile combinate cu inlänfuiri acordice tradiționale se impart în 
două subgrupe: combinații succesive şi combinaţii simultane. 

Clasificarea combinațiilor simultane: mixturi combinate cu o singură 
voce contrastantă (5a/1 Debussy: La Cathédrale engloutie si ex. 5a/2 
Debussy: Reflets dans l’eau, exemple ce demonstareazä posibilitätile ex- 
treme); mixturi combinate cu două sau mai multe voci contrastante (ex. 
5a/3, Debussy: Reflets dans l’eau); combinaţii libere (ex. 5b Bartok: Con- 
certul pentru pian şi orchestră nr. 3, partea a Il-a; 5c Enescu: Oedipe; 
5d Strawinski: Sărbătoarea primăverii): 


Ex.5a/1 
DEBUSSY PN Oe RO ae Ve eg a Ce ca 
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Ex.Sa 


DEBUSSY 


CS 
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Ex.5d 
STRAWINSKI 


Referitor la corelatia dintre melodie si acompaniament de mixturi se 
pot deosebi trei tipuri principale: 

1. Mixturile urmăresc desenul melodic (concomitentä orizontală si ver- 
ticală) (ex. la). 

2 Mixturile nu urmăresc desenul melodic, dar din punct de vedere 
ritmic sînt identice cu melodia (nonconcomitentä orizontală, identitate 
verticală) (ex. 5a/2). 

3 Mixturile nu urmăresc nici linia melodică, nici ritmul melodiei 
(independenţă totală a planurilor sonore) (ex. 4a si 4b). 


ll. Acordurile paralele transpozitionale 


Succesiunea a două sau trei acorduri paralele — uneori a mai multora 
— ar putea fi si de provenienţă transpozitionala. În esenţă, aceste mixturi 
aparente alcătuiesc o secvenţă armonică, creată din unităţi de secvenţe 
compuse dintr-un singur acord. Armonia tradiţională admite numai acele 
secvenţe armonice, în cadrul cărora unitatea de secvenţă este construită 
din două sau mai multe acorduri coerente. Firește, aceste secvenţe armo- 
nice fiind structuri linear unitare (schimbarea planurilor sonore se reali- 
zează prin trecerea treptată) sînt forme evident contnapunctice, exprimări 
clare ale gîndirii polifonice prezente în armonia tradiţională. Dar imagi- 
natia muzicală nu s-a restrîns la această singură etapă, ci a creat forme 
de secvenţe mai evoluate. Una din aceste forme de secvenţă modernă, în 
cadrul căreia schimbarea planurilor sonore se realizează printr-o desfă- 
surare bruscă, apare în Sonata Re major op. 10 nr. 3, partea a H-a, de 
Beethoven. Exemplul 6a/l demonstrează rezolvarea tradiţională a 
acordului de septimă micşorată, a aceluia care reapare în continuare în 
cadrul transpozitiilor secvențiale (ex. 6a/2). 
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Succesiunea celor trei acorduri premergătoare Codei din prima parte 
a Simfoniei a Ill-a de Beethoven (mi bemol-sol-si bemol, re be- 
mol-fa-la bemol, do-mi-sol), formează o secvență transpozitionalä modu- 
latorie. Cele trei tonalități sînt reprezentate printr-un singur acord major 
de tonică (ex. 6b). Un exemplu asemănător se găseşte și în Concertul 
pentru pian şi orchestră nr. 3 de Bartók (ex. 6c). Secvența, compusă 
din patru segmente, se bazează pe un model de secvenţă construit armo- 
nic dintr-un acord micșorat cu septimă mică. Acest fragment muzical se 
înrudeşte în mod evident cu fragmentul citat din Sonata op. 10 nr. 3 de 
Beethoven. Exemplele 6d (Mussorgski Tablouri dintr-o expoziţie) şi 
6e (Strawinski: Pasărea de foc) prezintă acorduri paralele transpozitio- 
nale, de care nu se atașează secvențe melodice. Caracteristica aceasta 
semnalează o etapa mai evoluată decât aceea ilustrată prin exemplele an- 
terioare. Exemplul 6f (Schönberg: Pierrot lunaire) demonstrează acel caz 
extrem, în care acordurile paralele transpozitionale simbolizind diferite 
planuri sonore se diferențiază între ele atît din punct de vedere al struc- 
turii lor (acord minior — acord mărit), cit si din cel al aşezării lor în dife- 
rite registre ale pianului. 
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Formele speciale ale acordurilor paralele transpozitionale se împart 
în două subgrupe: acorduri paralele între două cadente si în cadrul unei 
cadente. 

Dacă succesiunea celor două cadente reprezintă două planuri sonore, 
ultimul acord din prima cadență se leagă, în majoritatea cazurilor, prin 
mișcare paralelă de primul acord din cea de-a doua cadență. 

Prin paralelismul acordurilor este reliefată tocmai ruptura celor două 
planuri (ex. 7a/1, 2, 3 Bach: Choral, Matthdus-Passion nr. 23, 63, 72; ex. 
7b Mussorgski: Tablouri dintr-o expoziţie; 7c Strawinski: Pasărea de foc). 

În cele mai multe cazuri, prin acordul paralel se scoate în relief, în 
cadrul cadentelor, una din funcţii (aşa cum o demonstrează exemplele 
6a/2 si 7d Puccini: Tosca, primele măsuri). Este de remarcat faptul că 
adesea prin acest procedeu funcţia tonică este subliniată. 
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Ex.7b 


Ex. 7c [ 


Ex.7d 


il]. Clusters-urile 


În procesul de emancipare a acordului, apariţia mixturilor a însemnat 
primul pas hotäritor. În cadrul mixturilor sesizăm pentru prima dată, 
mărirea microscopică a unui singur acord. Independentizarea acordului 
în succesiunea acordurilor paralele transpozitionale este prezentă în mod 
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si mai evident. Clusters-urile constituie, de fapt, construcţii acordice de 
sine stătătoare (prin dizolvarea diferențelor de înălţime în cadrul acordu- 
lui, ele alcătuind așa numite blocuri sonore timbrale). Prin descoperirea 
clusters-urilor, monumentalizarea acordului își atinge punctul culminant”. 

Analizind succesiunile clusters-urilor, se pot remarca următoarele: 
deşi esența fenomenului de clusters este izolarea structurilor verticale 
(evitarea elementului linear) şi ca atare eliminarea ideii succesivitätii (în- 
locuind succesiunea cu înşirarea acordică) aceasta nu exclude posibilitatea 
intrebuintärii clusters-urilor în diferite succesiuni acordice specifice mu- 
zicii moderne. Clusters-mixturile (ex. lb) şi clusters-urile transpozitionale 
(ex. 8a Penderecki: Tren Ofiarom Hiroszimy — prezinta clusters-uri 
transpozitionale nonsecventiale — vezi cap. II: Formele speciale ale acor- 
durilor paralele transpozitionale) sint larg utilizate in muzica zilelor noas- 
tre. Dar în afară de cele 
amintite, mai sînt şi alte 
forme, specifice fenome- 
nului de clusters. Dintre 
acestea prezentăm două 
forme caracteristice: suic- 
cesiuni de blocuri sono- 
re timbrale (ex 8b Stock- 
hausen: Mixtur, partea 
intitulată Streicher; a- 
ceste clusters-uri sînt 
create prin aglomerarea 
liniilor melodice compo- 
nente cu condiția menți- 
nerij în fiecare moment, 
a construcției lor verti- 
cale; rezultatul este o 
succesiune a unuia şi a- 
celuiasi bloc sonor, aidicä 
clusters-uri diferentiate 
între ele numai din punct 
de vedere timbral) şi su- 
prapuneri de clusters-uri 
(ex. 8c Penderecki: Tren 
Ofiarom  Hiroszimy, 0 
suprapunere transpoziti- 
onală a unităţilor de 
clusters-uri) 


KR în momentul acestei culminatii, clusters-urile au devenit contradictorii cu ele 
insile, transformîndu-se în forme sonore lineare (clausters-uri melodice). Un exem- 
plu deosebit de concludent este piesa Volumina de Ligeti. 
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Din cele de mai sus, putem conchide următoarele: 

— se numesc mixturi, orice intervale sau acorduri paralele care al- 
cätuiesc o linialitate unitară. Prin urmare, esenţa fenomenului de mix- 
turi rezidă în coeziunea liniară. Se pot distinge două feluri de mixturi: 
mixturi naturale (mixturi ale armonicelor) şi mixturi artificiale (registrul 
mixtur al orgii, parafonia etc., inclusiv structuri ale mixturilor moderne). 
Mixturile artificiale pot fi împărţite în două subgrupe: mixturi care nu 
modifică şi cele care modifică structura fesäturii muzicale. Primei sub- 
grupe îi aparțin mixturile întrebuințate cu scopul de a întări si a timbra 
vocile; în subgrupa a doua se includ mixturile utilizate ca elemente com- 
ponente ale structurii acordice care, modificind partial sau total structura 
polifonicä, întăresc efectul omofonic; 

— acordurile paralele transpozitionale (non-mixturi), se deosebesc 
esenţial de mixturi prin faptul că nu alcătuiesc o unitate liniară; 

— dusters-urile, desi reprezintă gradul cel mai înalt al emancipării 
acordului şi ca atare solicită analizarea propriilor structuri verticale, avînd 
diferite forme de succesiuni specifice, sînt incluse totuși în această lu- 
crare; 

— prin intrebuinfarea generală a mixturilor, a acordurilor paralele 
transpozitionale si a clusters-urilor, s-a produs desävirsirea dimensiunii 
verticale (în egală proporţie cu dimensiunea liniară) a muzicii polifonice 
europene. 
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Successions d’accords spécifiques à la musique moderne. 


Eduard Terényi 


Resume 


L'auteur s’occupe de trois types de successions d’accords spécifiques 4 la musique 
moderne: les mixtures, les accords parallèles transpositionnels et les clusters. 

On nomme mixtures tous les intervalles ou accords et clusters parallèles qui 
forment une linéalité unitaire. Par conséquent, l'essence du phénomène des mixtures 
réside dans la cohésion linéaire même. 

Les accords parallèles transpositionnels diffèrent essentiellement des mixtures 
par le fait qu’ils ne forment pas une unité linéaire; ce sont des moyens modernes 
typiques des changements des plans musicaux. | 

Par les clusters, l'accord devient pleinement indépendant et monumental. 

Par leur introduction et utilisation, on est arrivé à la réalisation de la di- 
mension verticale en une égale proportion que la dimension linéaire dans la mu- 
sique polyphonique européenne. 
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Cnenuduyeckuit aKKODHHHË NOPANOK B COBpEMeHHOË MY3bIKe 
Dxyapa Tepenu 
Pesiome 


ABTop pas6upaer cnenubuuecknăi aKKOPAHHË NOpPAnOK COBPeMCHHOH My3bIKH: MHKCTHI 
NapanJieJIbHbIe TPAHCHOHHPOBAHHbIe AKKOPAB H KIIYCTEpHI. 

MHKCTAMH HA3bIBAlOTCA pe HHTEPBANBI WIM AKKOPABI H NAPanNeNbHbIe KAYCTEPHI, KOTO- 
phie COCTABAAIOT EAHHYIO JIHHEÄHOCTb. CIENOBATENBHO, CYINHOCTb DeHOMeHa CMellIaHHoro THNAa 
SaKJNOUAETCA B AMHeÄHOH CBA3H. 

dnpefnde TpaHCNOHHpOBaHHBIE AKKOPAbI CYINECTBEHHO OTAHUAIOTCH OT CMEUIAHHBIX 
TATIOB TEM, YTO HE COCTaBIIAIOT JIHHEHHOrO eAHHCBA; OHH ABJIAIOTCA THIHUHBIMA COBPeMEHHBIMM 
CpeACTBâMH H3MEHEHHË MY3bIKANbHbIX IJIAHOB. 

Kaycrepbi (3ByKoBbre 6NOKH) ABJIAIOTCH 3aBepiieHHeM CaMOCTOATEJbHOCTA H MOHYMEHTA - 
HHSAUHH AKKOPHA. 

Vix BBeqeHveM H YIIOTPeÖNeHHeM COBHANOCE YCOBEPILIEHCTBOBAHHE BEPTHKANBHOÄ Sep, 
HHHBI B paBHOH Mepe C JIHHEÄHBIM pasMepoM — eBponelickoff HONHDOHHUYECKOË MY3HIKH. 


Spezifische Akkordfolgen in der modernen Musik. 
Eduard Terényi 


Zusammenfassung 


Der Verfasser behandelt drei Typen von Akkordfolgen, die fiir die moderne 
Musik charakteristisch sind: die Mixturen, die parallelen Transpositionsakkorde und 
die Clusters. 

Mixturen werden jedwede parallelen Intervalle oder Akkorde und Glusters 
genannt welche einen einheitlichen linearen Ablauf ergeben, Demzufolge beruht 
das Phänomen der Mixturen im wesentlichen auf linearem Zusammenhang. 

Die parallelen Transpositionsakkorde unterscheiden sich von den Mixturen 
haptsächlich dadurch, dass sie nicht eine lineare Einheit bilden; sie sind die 
typischen modernen Mittel für die Änderung der musikalischen Ebenen. 

Die Clusters bilden die Vervollkommnung einer Verselbständigung und Monu- 
mentalisierung des Akkords. 

Durch die Einführung und Anwendung dieser Akkorde entstand in der poly- 
phonen Musik Europas eine Vervollkommnung des Vertikalen in entsprechendem 
Verhältnis zur linearen Dimension. 
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IMBOGATIRI ADUSE TEHNICII INSTRUMENTELOR DE COARDE 
ÎN CREAŢIA SECOLULUI XX. 


ISTVAN NAGY 


Urmărind procesul de dezvoltare a instrumentelor de coarde folosite 
în muzica cultă le putem clasifica pe acestea în două grupuri mari: a) in- 
strumente de epocă si b) instrumente universale, permanente. Aceasta 
pentru că din familia numeroasă de altădată a instrumentelor de coarde 
unele au rămas ica proprii numai acelei muzici care le-a generat, pe cînd 
altele, în urma unor multiple transformări au devenit instrumente desă- 
virsite, pretabile a fi folosite într-o multitudine de stiluri si epoci muzi- 
cale. Viola da gamba, viola d'amour, gamba-tenor, gamba-bas ş.a. sînt, 
de exemplu, instrumentele de epoca ale barocului muzical, pe cînd vi- 
oara I, vioara II, viola şi violoncelul alcătuiesc clasicul cvartet de coarde; 
împreună cu contrabasul ele alcătuiesc şi compartimentul de coarde care 
stă, pină astăzi, la baza oricărei orchestre simfonice. Desävirsirea construc- 
tiei acestora (fără a socoti micile modificări ca, de exemplu, corzile de 
metal, feinstimmere, părul artificial al arcusului ş.a.) şi-a atins culmile 
cu mai bine de 200 de ani în urmă; de atunci si pind în zilele noastre ele 
au o construcţie neschimbată. Si totuși ele corespund tuturor cerinţelor 
muzicii contemporane, permit intrebuintarea celor mai moderne mijloace 
de exprimare artistică și execuţia celor mai moderne piese muzicale. 

Folosirea adecvată a acestor instrumente — inclusiv în stilul modern — 
rezidă în aceea că ele dispun de un potential de modalităţi tehnice incom- 
parabil mai mare de cît acela descoperit şi utilizat în secolele XVIII 
si XIX. 

Studiul de faţă isi propune să prezinte concret si sistematic cele mai 
importante modalităţi tehnice aduse de secolul nostru în practica artistică 
a acestor instrumente cu coarde. 


Interpretarea lucrărilor moderne impune instrumentistului o tehnică 
mai dezvoltată si din multe puncte de vedere mai nouă, aşa cum rezultă 
din exemplele ce urmează. 

Pasaje în duble corzi cu. întervale pînă acum nefolosite! 


1 În 1928 Ysaye a simțit deja nevoia studiului gamelor in aceste intervale (Vezi 
Ysaye: 10 Préludes, op. 35). 
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(Exemplele 1 a, d, e, f, k din Bartok: Sonata pentru vioară solo; 
exemplele 1 b, c, i din Bartok: Sonata II pentru vioară și pian; 
exemplele 1 h, j din Bartok: Sonata I pentru vioară și pian; 
exemplul 1 g din Șostakovici: Concertul pentru vioară). 

Folosirea intervalelor mai mici decât semitonul ca, de exemplu, sfer- 
tul de ton: 

a) ocazional 


(Exemplul 2 a din Enescu: Sonata III pentru vioară si pian; 
Exemplul 2 b din Ysaye: Sonata Nr. 1 pentru vioară solo; 
Exemplul 2 e din Bartok: Concertul Nr. 2 pentru vioară). 


b) consecvent (sistemul sfertului de ton ce formează tematica si ar- 
moniile) 
Allegro agitato 


CeCe pe 
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12 — Lucrări muzicologie 


(Exemplele 2 d, e din A. Haba: Muzică pentru vioară solo). 
Acorduri foarte dificile de executat: 


(Exemplul 3 din: Bartók: Sonata pentru vioară solo). 
Acorduri compuse din mai mult de patru sunete: 


(Exemplul 4 a din Ysaye: Sonata Nr. 1; 
exemplul 4 b din Ysaye: Sonata Nr. 3). 


Glissando-uri pe lungime de timp precizată şi cu diferite moduri de 
execuţie: 
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arco sulla tastiers 


Sd 


fbr. 
vibr H 


pizz. 


(Exemplul 5 a din R. Strauss: Till Eulenspiegel; 

exemplul 5 b din Musorgski — Ravel: Tablouri dintr-o expoziție; 
exemplul 5 c din Stravinski: Petrușka; 

exemplul 5 d din Enescu: Impresii din copilărie; 

exemplul 5 e din M. Jora: La piaţă; 

exemplul 5 f din Bartók: Sonata pentru vioară solo). 


Glissando în fiageolete: 
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(Exemplul 6 a din Szymanowsky: Driade și Pan; 
exemplul 6 b din Enescu: Impresii din copilărie). 
Un exemplu de exagerare tehnică: 


Agitato |d=as-aa/ = 


sh 


(Exemplul 7 din A. Jemnitz: Sonata pentru vioară si pian, op. 22) 


Glissando pe duble corzi in direcţii contrare, cu extensiuni enorme, 
combinat cu pizzicato la mina stîngă (oare executabil?). 
Moduri noi de pizzicato: 


Ò = pizzicato puternic, la care coarda loveşte testiera instrumentului: 


pizz. sempre 


(Exemplul 8 din Bartók: Cvartet de coarde Nr. 4) 


(©) = pizzicato cu unghia degetului 1 a miinii stingi la prägus: 


(Exemplul 9 din Bartók: Cvartet de coarde Nr. 5) 


CO pizzicato executat astfel: degetul 1 se va pune lîngă coardă în asa 


fel încât coarda să se lovească de unghia degetului. 
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(Exemplul 10 din S. Veress: Joc din Nogrâd) 
Pizzicato pe duble corzi depărtate: 


= 


(Exemplul 11 din Bartok: Sonata pentru vioară solo). 
Fizzicato — glissando: 


(Exemplul 12 a din Bartok: Cvartet de coarde Nr. 4; 
oxemplul 12 b din Bartok: Cvartet de coarde Nr. 5). 
Scordatura nouă: 


(Exemplul 13 a din Kodaly: Sonata pentru violoncel solo; 
exemplul 13 b din Bartok: Contrasts). 


Ritmuri foarte complicate, schimburi metrice dese şi folosirea sune- 
telor acute: 


poco rall. 


PET ES © IST LE 17 
EU UT QT 
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(Exemplul 14 a din Bartók: Sonata II pentru vioară și pian; 
exemplul 14 b din Enescu: Impresii din copilărie). 

Să amintim si efectele bizare de sunet, dorite de unii compozitori con- 
temporani (mai frecvent în scriitura orchestrală), ca: folosirea corzilor 
între cälus şi cordar cu arcus sau pizzicato; cu arcus pe marginea cälu- 
șului; lovirea cu degetele, cu arcușul chiar şi cu şurubul arcusului pe 
corpul instrumentului si aşa mai departe. 

În căutarea sonoritätii si efectelor noi, compozitorii au fost nevoiţi să 
găsească not moduri ale notaţiei muzicale. Dar sînt si compozitori expe- 
rimentatori, care au un „stil“ aparte, aproape nimic comun cu ceilalți 
contemporani; ca să beneficieze de o notație si de semne originale, folo- 
site numai de ei, (citeodata numai într-o singură lucrare), ei sînt nevoiţi 
să adauge la partitură si „modul de întrebuințare“ pentru interpreţi. De 
aceea enumerarea lor ar fi inutilă?. 

Dintre semnele muzicale noi, unele sînt logice si practice, căci sim- 
plifică notația; altele sînt semne confuze, care complică citirea textului 
muzical. Un exemplu din prima categorie: 


(Exemplul 15 din Stockhausen: Kontra-Punkte, Nr. 1) 

Un sunet cu durata 'de două sau mai multe măsuri nu este notat de fie- 
care dată, ci apare numai semnul de legato (simplificare). Alt exemplu 
din categoria a doua: 


2 Cum s-a văzut mai sus, nici pentru notarea sfertului de ton, compozitorii nu 
folosesc aceleași semne. 
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(Exemplul 16 din Stockhausen: Kontra-Punkte, Nr. 1) unde apare nota 


compozitorului: r fără schimbarea tăriei sunetului („ohne Veränderung 


der Lautstärke“). — E vorba despre o notație complicată (căci este inutil 


mp a doua oară) și confuză, semnul f fiind deja folosit în două sen- 


surl: 

a) ca semn de tenuto; b) la instrumente cu corzi însemnează si un mod 
de arcus si anume: detache, pe cînd Stockhausen îl folosește ca semn al 
dinamicii. 

În afară de aceste inovaţii tehnice cu care s-a îmbogăţit expresivitatea 
instrumentelor de coarde, se observă în interpretarea instrumentistilor 
şi o schimbare a stilului interpretativ faţă de cel al veacului anterior. In 
general, putem constata evitarea caracteristicilor romantismului si ten- 
dinta spre o interpretare antiromanticä, de o ţinută mai clasică. 

Interpretii contemporani se feresc de abuzul portamentelor care nu 
sînt justificate de textul muzical ci rezultă, mai degrabă, din desele schim- 
buri de poziţii. Pentru a evita aceste portamente nemotivate, folosim azi 
digitatii mai rationale, tratând poziţiile cu număr par (II, IV, VI, etc.) în 
mod egal cu poziţiile cu număr impar (III, V, VII etc.), iar în anumite 
cazuri schimbul poziţiei îl înlocuim cu extensiuni: 


digitatie noua(Flesch) 


eg AR 
digitatie obisauita 4 
A d 


4 
a WABE -GERTE O TTA NENESE SERAT REEERE ERRE, ERRE ENS: BERET GORE, WOE ERE A TEDE E ESA bets Ee 


P 


digitatie obișnuită 


Exemplul, 17 a din Mendelssohn: Concert pentru vioară; 
Exemplul 17 b din Beethoven: Concert pentru vioară). 

Vibrato-ul exagerat, îmbinat mai ales cu portamente prea des apli- 
cate, dă interpretării un caracter sentimental, dulceag, împotriva gustului 
nostru muzical. Adeseori chiar compozitorul doreşte abandonarea vibra- 
to-ului prescriind „non vibrato“; sau îl foloseşte ca element contrastant, 
alternînd cu ‚molto vibrato“. 
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De asemenea, „son filé“-ul (în sensul: crescendo si diminuendo pe un 


——— ee 
singur sunet P ondulatiile permanente ale dinamicii, mai cu 


seamă la interpretarea clasicilor, nu corespund stilului interpretativ con- 
temporan. 

Un rol netăgăduit în dezvoltarea tehnicii instrumentale îl are şi pro- 
gresul științelor, care ajută rezolvarea unor probleme tehnice într-um mod 
mai naturală. 

În general, compozitorii contemporani au tendinţa de a se exprima mai 
concis, mai scurt (si eventual mai obiectiv), tendință ce oglindește viata 
omului de astăzi. Interpretul este strins legat şi el de această evoluţie 
si este natural ca si stilul său interpretativ să se schimbe. 
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3 Pe bază ştiinţifică s-a modificat de exemplu ţinuta arcusului la violonisti 
(germană veche, franco-belgianä, nouă rusă); chiar unele moduri de arcuş sint 
folosite mai rational, ca în exemplul 


ij nou {Fiesch} 


18 EE 
797 IRI ee Ee es 
Lë GEET 

Sn a ar mr ww 


DI 


(din Schumann: Sonata pentru vioară și pian, în re minor) 

4 Să comparăm durata unor lucrări simfonice moderne cu acelea ale roman- 
ticilor: Simfonia (op. 21) de Webern durează 9 minute, iar Concertul (op. 24) de 
acelaşi compozitor, 6 minute, pe cînd Simfonia a VI-a de Schubert durează cca. 
54 minute, iar Simfonia a VIl-a de Bruckner, cca. 87 minute. Nu uităm însă că și 
clasicii au scris simfonii scurte: Simfonia Nr. 30 de Haydn — 10 minute, Simfonia 
Nr. 10 de Mozart — 9 minute etc. (Oare nu se oglindește în aceasta tendinţa spre 
clasicism?). 
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Améliorations apportées à la technique des instruments à cordes 
au XXe siècle. 


Istvan Nagy 


Résumé 


Etant donnée que l'interprétation des pièces instrumentales modernes exige 
de l'instrumentiste une technique plus développée et, sous certains aspects, plus 
nouvelle, l'étude présente d'une manière concrète et systématique les modalités 
techniques les plus importantes apportées par notre siècle à la pratique artistique 
des instruments à cordes. L'auteur présente ensuite quelques signes et modalités 
nouvelles de la notation musicale, et conclut avec quelques considérations concer- 
nant le changement du style d'interprétation qui diffère de celui du siècle antérieur. 


O6oramieHust, BHECEHHbIE B TEXHHKY CTPYHHBIX HHCTPYMEHTOB XX-ro Beka 


Purrsau Hays 


Pesiome 


VUcxona H3 Toro, YTO HCNOJHEHHE COBPEMEHHBIX MYSHIKAJIBHEIX TIPOHSBENeHHH Tpebyer 
OT HHCTPYMeHTHCTA Gonee PasBHTYIO H B HEKOTOPbIX OTHOWEHHAX HOBCIIYIO TeXHHKy, ABTOp 
MpefcraBAseT KOHKPeTHO H CHCTeMaTHYHO BCe BaxXHeïlIHE TEXHHUeCKHE MOAaJIbHOCTH, BHE- 
CEHHbIE HAIIHM BEKOM B XYÄOMECTBEHHYIO IIPAKTHKY CTPYHHBIX HHCTP YMEHTOB. 

Ilorom pa6ora TpakTyeT O HEKOTOPBIX HOBBIX 3Hakax M CnocoGax My3blKalbHbIX OOo3Haue- 
HHË, 3aKaHUHBAA HEKOTOPbIMH PACCMOTPEHHAMH, OTHOCANIUMHACA K H3MEHEHHIO CTHASI HCHOHEHHS, 
PasHHYAIOIIETOCH OT CTHAH NpeAbläyluero Beka. 


Neue Spieltechniken der Streichinstrumente. 


istvân Nagy 


Zusammenfassung 


Von der Tatsache ausgehend, dass die Interpretation der modernen Werke vom 
Instrumentalisten eine fortgeschrittenere und in mancher Hinsicht neuere Spiel- 
technik erfordert, zeigt der Verfasser konkret und systematisch die wichtigsten 
technischen Errungenschaften die unser Jahrhundert im Kunstspiel der Streich- 
instrumente entwickelt hat, auf. 

Die Arbeit behandelt auch einige neue musikalische Notationszeichen und 
-arten und schliesst mit Betrachtungen über die Veränderung des Interpretations- 


stils, der sich von dem im vergangenen Jahrhundert herrschenden wesentlich unter- 
scheidet. 
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ROLUL SOMATOGNOZIEI ÎN EDUCAREA VOCII CINTATE 


LUCIA HANGANUT 


Fundamentarea tot mai științifică a cîntului a făcut posibilă — cu 
precădere în ultimele decenii ale secolului nostru — explicarea unor fe- 
nomene care însoțesc actul fonatiei. Aceste fenomene, a căror existenţă 
fusese semnalată de peste 100 de ani, au rămas însă fie tăgăduite, fie 
desconsiderate de specialişti. Ne referim la fenomenele — de natură 
senzorială — pe care le numim astăzi sensibilitäfi interne fonatoare, sen- 
sibilitäti care — în ansamblul lor — alcătuiesc schema corporală vocală, 
de cunoașterea si înţelegerea căreia se ocupă acea parte a fiziologiei fona- 
torii cunoscută sub denumirea de somatognozie. 

Cintäreti celebri au menţionat în publicaţiile lor sau au destäinuit co- 
legilor, colaboratorilor, ba chiar laringologilor existenţa unor senzaţii in- 
terne pe care ei le resimteau concomitent procesului de cînt, fără a reuşi 
însă să le localizeze ori explice în mod satisfăcător. Lui R. Husson, 
A. Soulairac si colaboratorilor acestora le-a revenit meritul de a 
elucida si fundamenta științific existenţa, natura, corelatia si dependența 
sensibilitätilor interne de cântul propriu-zis, precum si rolul pe care ele 
il au în procesul de formare al glasului. Aportul acestor oameni de ştiinţă 
în somatognozie — căreia i-au dat o pondere de netăgăduit — a deschis 
foniatrilor, cântăreților şi pedagogilor vocali — aşa cum vom încerca să 
arătăm — căi şi soluţii care ușurează si ghidează munca de educare a 
vocii cîntate. 

Este pe deplim acceptat faptul că procesul de cînt este un proces 
complex, supus legilor fiziologice şi condus de concepte psihologice, am- 
bele variind la infinit (1, p. 17). Astfel, în timpul cintului, în organele care 
iau parte la fonație se produc simultan — așa cum a dovedit fiziologia 
fonatorie — o seamă de senzaţii de intensitäfi diferite numite sensibilitäfi 
interne fonatoare, localizate in 9 zone sau regiuni; zona palatalä anteri- 
oară, zona palatală posterioară sau velară, zona faringiană posterioară, 
zona laringiană, zona nazo-facială, zona traheală, zona toracică, zona cen- 
turii abdominale şi zona pelviană. Acestor zone Jean Lehermitte 
le-a dat denumirea de schemă corporală; mai tirziu — în 1955 — An- 
dré Soulairac, în urma considerentului că prin aceste senzoriali- 
täti interne cîntăreţul isi poate da seama „în fiecare moment de activi- 
tatea sa fonatoare“ (2, p. 105) le-a spus schemă corporală vocală. 

Pentru justetea acestor afirmaţii şi pentru înţelegerea utilității şi im- 
portantei pe care somatognozia — adicä cunoasterea schemei corporale — 
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o are pentru pedagogii si profesioniștii vocii cîntate, considerăm necesară 
explicarea — în corelaţie cu cîntul — a fiecărei zone constitutive a acestei 
scheme. 


Zonele sau regiunile principalelor sensibilitäfi interne fonatoare. 


. Zona palatalä anterioarä; 

. Zona palatală posterioară; 
Zona farıngianä posterioară; 

. Zona faringiană; 

. Zona nazo-faciala; 

. Zona trahealä; 

. Zona centurii abdominale; 

. Zona pelvianä. 


[de © Oo on à O9 Ro 


Cele mai importante sensibilitäti interne fonatoare ale schemei cor- 
porale vocale sînt situate la nivelul faringo-bucal. În număr de trei, ele 
sint localizate în zona palatală anterioară (1), în zona palatală posterioară 
sau velară (2), şi în zona faringiană posterioară (3). Senzatiile care declan- 
şează in aceste regiuni sensibilitäti interne fonatoare sînt de natură in- 
teroceptivă si rezultă din presiunea acustică pe care aerul expirat şi su- 
netul emis o exercită pe aceste suprafeţe. Intensitatea lor este direct pro- 
portionala cu înălțimea si tăria sunetului emis, iar aria de räspindire 
condiționată de vocala emisă, de natura ei (mai deschisă sau mai închisă), 
precum si de tehnica vocală pe care o foloseşte cintäretul (de mare ori 
mică impedantä laringiană). 

Experiențele lui Husson şi ale colaboratorilor săi au dovedit că 
zona cea mai sensibilă si cea mai solicitată a acestor sensibilitäti o con- 
stituie zona palatală anterioară, şi că cu cît senzațiile interoceptive sînt 
mai puternice în această zonă, cu atît tonusul sfincterului glotic creşte, 
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deci mordantul vocii devine mai pregnant, iar mușchii aparatului res- 
pirator răspund cu mai multă promptitudine si elasticitate. Datorită aces- 
tor însuşiri, zona palatală anterioară a primit denumirea de zonă acti- 
vatoare a fonatiei. 

În baza acestor considerente este recomandabil ca atentia pedagogilor 
vocali si a cîntăreţilor să fie îndreptată spre activizarea cit mai intensă 
a zonei palatale anterioare prin care — în ultimă instanţă — se reali- 
zează, implicit, şi sporirea calitativă a sonoritatii vocale. 

Activizarea zonei palatale anterioare este posibilă prin folosirea unei 
tehnici vocale de mare impedantä pe laringe, obţinută în baza unei ample 
respiratii costo-diafragmale şi a unei coborite poziţii a laringelui care — 
ambele — permit trimiterea coloanei de aer spre zona palatală anterioară 
si — deci — sensibilizarea ei puternică. 

Dacă însă, în decursul emisiunii vocale, sensibilitätile de la acest nivel 
palatal sînt slabe sau inexistente s-a constatat că vocea cintaretului pierde 
din armonicele superioare, devenind mată, detimbrată si fără putere de 
penetratie. 

Perceperea si posibilitatea ce o are cintäreful de a-și folosi sensibili- 
tätile interne ale zonei palatale, în scopul educării glasului, face posibilă, 
încă din primul an de studiu, aplicarea metodei preconizate de Jean 
Mauran (1928), fost bariton al Operei din Paris. Conform metodei sale 
(pentru însuşirea căreia ne-a lăsat preţioase indicaţii), pedagogul vocal 
va trebui să urmărească la cintäreti „menţinerea unui punct de vibra- 
tie — asa-numit punctul lui Mauran — situat în zona paltalä ante- 
rioara. 

O altă metodă vocală bazată tot pe sensibilitatile zonei buco-faciale — 
dar cărora li se adaugă si cele din zona nazo-facialä (5), o constituie metoda 
lui Edouard Rouard, fost bariton al Operei din Paris, între de- 
ceniile doi şi trei ale secolului nostru. Această metodă, asemeni celei a 
lui Mauran, pe lîngă solicitarea atenţiei cîntäretului către zonele 1, 
2, 3 şi 5 ale schemei corporale vocale, presupune şi o puternică impe- 
dantä pe laringe. 

Ambele metode menţionate mai sus, prin posturile şi echilibrul pe 
care-l] solicită şi-l determină organelor care iau parte la fonație, facili- 
tează obținerea unei omogenitäti si calităţi sonore deosebite a glasului. De 
aceea ele trebuie să stea în observaţia și sub controlul pedagogilor vocali. 

Cea de a patra zonă de sensibilitate internă este situată în laringe, 
rezultată fiind din senzațiile proprioceptive produse la acest nivel. 

Atît foniatri cit şi educatorii vocali sînt unanim de acord că — în 
procesul de cînt — sensibilitätile interne din regiunea laringiană e reco- 
mandabil si indicat să fie foarte slabe, ba mai bine inexistente, căci resim- 
tirea lor este un indiciu — sigur — fie de folosire a unei inadecvate emi- 
sii vocale (de exemplu, de prea mare impedantä pe laringe), fie de 
dezechilibru de solicitare a organelor fonatoare. O altă cauză, ar putea 
s-o constituie o afecţiune laringiană. 

Datorită acestor considerente, cîntäretul, împreună cu profesorul de 
cînt vor trebui să observe ca în timpul emisiei, la nivelul zonei laringiene 
(4), să nu apară aproape nici o senzaţie. Dacă însă fonatia produce — 
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totuși — senzaţii de usturime, ori iritatie în zona laringiană, se vor căuta 
si înlătura cauzele care o determină. 

Sensibilitätile interne ale zonei nazo-faciale (5) si toracice (7) apar ca 
rezultat al stimulărilor vibratorii pe care cîntul le produce în aceste re- 
giuni. Localizarea acestor senzaţii palestezice fie în zona nazo-faciala, fie 
în cea toracică este determinată de poziţia mai ridicată ori mai coborâtă 

a laringelui si anume: cînd laringele este într-o postură normală ori ușor 
ridicată, sensibilitätile interne apar in regiunea nazo-facială, iar cînd el 
este într-o poziţie joasă acestea se resimt în regiunea toracică. 

Prin intermediul sensibilitätilor palestezice, cintäretul are posibili- 
tatea să-și controleze — deductiv — poziţia laringelui si deci — s-o mo- 
difice, s-o corecteze — în cazul în care este necesar, pentru obţinerea 
unei sonorități vocale mai bune; căci, este cunoscut faptul că, poziţia 
prea înaltă a laringelui are ca urmare diminuarea unor însușiri timbrale 
ale glasului, însușiri care — în acest caz — înclină spre stridentä, spre 
sunete albe, neacoperite, lipsite de rotunjime, catifelare si expresie. Înlă- 
turarea acestor inconveniente se face printr-o fonație cu laringele în po- 
zitie joasă, ceea ce va aduce după sine stimularea zonei palatale anteri- 
care și — deci — prin aceasta, redobindirea însuşirilor timbrale pierdute. 

Sensibilitätile interne din zona traheală (7) sînt de natură interocep- 
tivă difuză, rareori cu caracter conştient. Cînd totuși sînt sesizate de cîn- 
täreti, aceasta se întîmplă numai la intensitäti sonore mari, nu si la cîntul 
în piano sau liric. Rolul lor în pedagogia sau practica vocală este ne- 
insemnat. 

Sensibilitätile interne din regiumea abdominală (8) si pelviană (9), re- 
zultatte ale senzatiilor kinestezice pe care cintaretul le resimte în aceste 
zone în timpul procesului de cînt sînt de mare importanţă şi de aceea 
trebuie să fie mereu observate si controlate de profesori și cântăreți. De 
ce? Pentru că prin intermediul acestor sensibilitäti este posibilă realiza- 
rea cîntului pe susținere — pe appoggio (cum spum italienii) — aceasta 
constituind primul pas în educarea vocii. În vederea realizării ei, profe- 
sorul trebuie să îndrepte atenţia cintäretului spre senzațiile kinestezice 
căci, prin resimtirea lor cît mai accentuată, se controlează şi realizează 
susţinerea coloanei de aer si un ridicat tonus diafragmal, precum și 
reglarea presiunii subglotice; de asemenea, influxurile kinestezice ale 
acestor zone activează centri fonatori ai bulbului, fapt ce aduce după sine 
creşterea tonusului sfincterului glotic, creştere ce determină o mai mare 
pregnantä a mordantului și — în ultimă instanţă — realizarea unei teh- 
nici de mare impedantä pe laringe, singura care permite abordarea ma- 
rilor roluri ale repertoriului de operă. 

Pentru că sensibilitätile interne ale centurii abdominale constituie 
fundamentul pe care se clädeste întregul edificiu sonor al glasului, se 
subintelege că temelia lui trebuie să fie solidă. De aceea, pedagogul va 
îndruma cu competenţă realizarea ei, prin exerciţii care să antreneze 
progresiv musculatura aparatului respirator, pentru însuşirea unei cit 
mai eficiente respiratii costo-diafragmale, capabilă să coordoneze şi să 
susţină „travaliul laringian si folosirea rezonatorilor“ (1, p. 22). 

n timpul exerciţiilor de respiraţie este recomandabil să i se pretindă 
ale aplicarea miinilor pe regiunea diafragmei si a muschilor ab- 
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dominali, căci aceasta îi permite së înţeleagă — direct — kinestezia mus- 
culaturii pe care se sprijină coloana sonoră. Exerciţiile respiratorii vor 
trebui controlate de pedagog şi cintäret pînă cînd, acestuia din urmă, res- 
piratia i se va automatiza, cäpätind caracteristicele unui reflex. Aceasta 
va permite cintaretului concentrarea atenţiei spre actul interpretativ, iar 
nu spre mecanismul de formare ori susținere a glasului. 

Acum, după ce am parcurs fiecare zonă a schemei corporale vocale, 
insistind numai asupra aspectelor cardinale pe care somatognozia le are 
în procesul de formare si profesare a vocii cântate, vom încerca să rele- 
văm — în continuare — şi rolul pe care sensibilitätile interne fonatoare 
il au în orientarea cîntăreţului la mediul în care cîntă (sala). 

Ne este cunoscut — din experienţele foniatrilor — că numai sensibi- 
litätile interne fonatoare fac posibilă cîntäretului aprecierea gradului de 
reverberatie a sălii, adică a calităţilor ei acustice; această apreciere, prin 
intermediul sensibilitätilor interne, are mai multe caracteristici. Astfel, 
o sală cu reverberatie bună este sesizată de cintäret printr-o senzaţie de 
ușurință a emisiei vocale, printr-o creștere a acuitätii auditive, a tonu- 
sului acolărilor glotice si a stimulatiilor zonei palatale anterioare. Desi- 
gur că, în condiţiile de mai sus, penetratia și randamentul vocal vor fi 
avantajate. Sala cu reverberatie slabă — însă — reduce randamentul 
vocal, căci sensibilitatile interme pe care le declanșează cîntäretului nu-i 
sînt favorabile: scăderea sau chiar dispariţia sensibilitätilor interne din 
zona buco-faringiană;, apariția senzatiilor de arsură sau iritatie în zona 
buco-faringianä; apariţia senzatiilor de arsură sau iritatie în zona farin- 
giana; senzaţia de lipsă de aer suficient; o diminuare a controlului audi- 
tiv şi o senzaţie de randament vocal insuficient. 

Într-o astfel de situaţie, cîntäretul nu trebuie să se lase copleșit de 
ceea ce simte, ci trebuie să caute a declanşa — pe baza „memoriei sale 
musculare, auditive si vibratorii“ (1, p. 16), dobindită prin intermediul 
sensibilitätilor interne — sinergiile care ştie că-i facilitează emisia cea 
mai buna. Desigur însă, o astfel de posibilitate de reglare a emisiei vo- 
cale — independentă de jena ori deruta ce o determină o sală cu rever- 
beratie slabă — presupune o serioasă posibilitate de autocontrol, obţinută 
printr-un îndelungat antrenament. Aceasta — numai — face posibilă 
dirijarea emisiei vocale spre crearea acordului celui mai optim al orga- 
nelor care participă la fonație, în scopul obţinerii unui randament vocal 
de maximă eficacitate. 

Un alt aspect important pentru cântăreții si pedagogii vocali, aspect 
determinat tot de sensibilitätile interne fonatoa: _, îl constituie senzația de 
directivitate subiectivă de proiectare a sunetului. 

Ce înţelegem prin aceasta? 

Este cunoscut faptul că, prin intermediul sensibilitätilor interne — în 
general — fiecare cintäret, în timp ce cîntă, are (mai mult ori mai putin) 
o senzație subiectivă de trimite a glasului, senzaţie care variază între 
trimiterea coloanei sonore pe plan orizontal (trimiterea înainte a vocii) 
si vertical (trimitere spre creștetul capului). Acest fenomen, pe deplin 
împărtăşit de cintärefi, a constituit temelia unei metode de educare a 
glasului, preconizate de celebra cîntäreatä, de renume international, Lilly 
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Lehmann. Aceasta, în cartea sa Meine Gesangskunst (1909) a siste- 


matizat si încercat să explice si să reprezinte — sub forma unui evantai 
— pentru prima dată în istoria cintului, natura si localizarea directivitätii 
de proiectare a sunetelor, aceasta constituind — pentru ea — criteriul 


de orientare şi conducere a emisiei vocale. 

Dar pentru că lui Husson i-a revenit meritul ca și în această pro- 
blemă să găsească justificarea și explicarea fiziologică a senzafülor de 
directivitate subiectivă de proiectare a sunetului, considerăm necesare 
relevarea concluziilor sale. 

După Husson directivitatea sunetului poate fi de trei feluri, con- 
ditionatä fiind de frecvenţa sunetului si de poziţia laringelui. Astfel, su- 
netele grave si medii ale unui cîntäref — emise cu laringele în poziție 
joasă — îi dau o senzaţie de directivitate orizontală a glasului, ceea ce 
permite folosirea unei tehnici vocale de mare impedantä pe laringe. Di- 
rectivitatea orizontală — a dovedit Husson — rezultă dim stimularea 
zonei palatale anterioare. Cînd însă stimularea ei încetează, dispare şi 
senzaţia de directivitate subiectivă orizontală. 

Peste zona de pasaj a cintäretului, senzaţia de directivitate a sune- 
tului are tendința de a urca în sus si înainte, condiționată fiind de ridi- 
carea treptată a laringelui si de scăderea impedantei laringiene. În acest 
caz icintaretul are senzaţia unei tot mai verticale directivitäfi a sunetului, 
spre vertex. 

Sînt si cazuri în care directivitätile subiective sînt combinate. Ele se 
produc in cvinta superioară a ambitusului unui cîntăreţ, „dînd naştere la 
directivitäti intermediare localizate în unghiul drept palato-frontal (2, 
p. 112). Aceste observaţii științific fundamentate, au infirmat vechea teo- 
rie potrivit căreia toate sunetele din ambitusul acut al unui cîntăreț sînt 
resimtite exclusiv în regiunea nazo-facială, iar cele grave în zona tora- 
cică: ele au dovedit, așa cum s-a menționat mai sus, că directivitatea su- 
biectivă a sunetului este determinată — cu precădere — de poziţia larin- 
gelui, iar nu numai de frecvenţa sunetului. 

În urma tomografiilor făcute, Husson a putut conchide că direc- 
tivitatea orizontală, pentru vocile bărbătești, se menţine la sunetele cu o 
frecvenţă între 125—250 c/s. La vocile femeiești, senzaţia de directivitate 
orizontală scade spre cvinta superioară a ambitusului vocal, primind o 
directivitate verticală, la sunetele cu frecvenţa între 900—1200 c/s. 

În virtutea analizării coordonatelor primordiale ale somatognoziei, pu- 
tem lesne sesiza că ea nu se mărginește numai la cunoașterea schemei 
corporale vocale, ci necesită în plus un proces psihic ridicat, prin care 
să se realizeze integrarea psihofiziologică a ansamblului acestor date (1, 
p. 104). Vom încerca să sintetizăm acum rolul covirsitor pe care somato- 
gnozia îl are pentru educatorii vocali și discipolii lor. 

Somatognozia permite: 

— modificarea si acordarea conduitelor fonatorii, în scopul unui mai 
eficient si mai calitativ randament vocal; 

— reglări și adaptări automate ori semiautomate (prin intermediul 
praxiilor fonatorii deja dobîndite de cîntäret) de posturi ale organelor 
care iau parte la actul fonator, pentru o mai optimă sonoritate vocală; 
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— reglări de acordare a interdependentei de funcţionare a organelor 
antrenate în procesul de cînt, împreună cu sinergiile lor musculare, în 
scopul de a realiza o echilibrată solicitare a acestora; 

— “dirijarea conştientă a emisiei vocale spre o tehnică de mare ori 
mică impedantä pe laringe; 

— rezolvarea problemelor legate de impostatie, prin intermediul sen- 
sibilitätilor interne care permit ameliorarea ei; 

— somatognoziile trăite de cintäret se transformă într-o memorie pe 
care acesta o poate folosi în scopul unei eficiente emisii vocale (indepen- 
dentă de gradul de reverberatie a sălii). 

Dar pentru a da o şi mai mare pondere afirmațiilor noastre vom cita 
aprecierile făcute de Husson cu privire la rolul şi importanţa sensi- 
bilitätilor fonatoare: ...,,prin aprecierea conștientă, în fiecare moment, 
a ansamblului sensibilitätilor interne fonatoare, . .. cintäreful ia cunoștință 
de efortul lui fonator, apreciază calitatea emisiunii sale si, într-o largă 
măsură, o poate modifica şi adapta împrejurărilor. Astfel spus, pe baza 
percepției schemei corporale vocale, el va regla funcționarea asociaţiei 
senzitivo-motrice care cuprinde toate organele ce intervin în fonație“ 
(1, p. 114). 

Desigur însă, aplicarea cu eficacitate a cuceririlor pe care această ra- 
mură a fiziologiei fonatorii le-a adus în problema sensibilitätilor interne 
presupune o susținută şi îndelungată cunoaștere teoretică a schemei cor- 
porale vocale, cunoaştere care să faciliteze sesizarea şi localizarea de 
către cintäret a sensibilitätilor interne fonatoare şi — mai tîrziu — folo- 
sirea lor în scopul realizării unei calitative emisii vocale. 

Procesul de însușire a somatognoziei este un proces delicat, care se 
realizează treptat și progresiv, sub o îndrumare competentă care să în- 
drepte atenţia cântăreţului — cu precădere — către sesizarea sensibilitati- 
lor celor trei zone palatale (în special cea anterioară) şi a celor din zona 
centurii abdominale, acestea fiind primele, în ordine perceptivă (încă în 
primul an de studii) si — de altfel — si cele mai importanite, căci ele pot 
să influenţeze direct actul fonator. 

De asemenea, trebuie să i se facă cunoscut cîntäretullui, încă de la în- 
ceputul studiilor, faptul că posibilitatea de localizare a sensibilitätilor 
interne, precum si intensitatea perceptivă a acestora este determinată — 
şi direct condiţionată — de tehnica vocală pe care el o foloseşte. Astfel, 
în cazul unei tehnici de puternică impedantä pe laringe, gradul de loca- 
lizare si puterea de percepere a sensibilitätilor interne sînt mai accen- 
tuate si invers. 

În încheiere credem că sîntem îndreptätiti a afirma că somatogno- 
gnozia — prin orizontul larg pe care-l deschide asupra dependenţei si 
corelatiei dintre vocea cîntată si sensibilitätile interne pe care aceasta le 
declanșează în organism — oferă pedagogilor şi profesioniştilor vocali o 
justă orientare și controlare atît a emisiei si tehnicii vocale, cit si — im- 
plicit — a cîntului propriu-zis, pe care-l transformă într-un proces ce- 
rebral-intelectual, capabil de reale si calitative trăiri artistice. 
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Le rôle de la somatognosie dans |’éducation de la voix chantée. 


Lucia Hängänuf 


Résumé 
L’auteur analyse les aspects les plus caractéristiques de la somatognosie et 
montre le rôle particulièrement important que joue cette branche de la physiologie 


phonatoire dans l'éducation, le contrôle et l'orientation de la voix chantée et — 
implicitement — du chant artistique proprement dit, 


Por COMATOTHO3HH B BOCHNHTAHHH HEBYECKOTO TOAOCA 
Jlyuua Xonronynx 


Pestiome 


ARaNH3HPyA CaMble Ba>KHbIe BHABI COMAMOEHOSUU, ABTOP MOKA3bIBaeT OCO6O BAXHYIO pom, 
KOTOYpIO HMeeT ƏTA OOJACTE POHATOPHOË DHSHONOTHH B BOCHHTAHHH, B MpoBepkKe H B OPHEHTH- 
poske NEBHECKOrO ronoca H — HPEANOIOKHATENRHO — COÖCTBEHHO APTHCTHUECKOTO Denn, 


Die Rolle der Somatognosie in der Bildung der Singstimme. 


Lucia Hängänuf 


Zusammenfassung 
Durch die Analyse der wichtigsten Aspekte der Somatognosie wird die be- 
deutende Rolle aufgezeigt, welche dieser Zweig der Phonationsphysiologie in der 


Bildung, Überprüfung und Orientierung der Singstimme und — einbegriffen — des 
eigentlichen kunstvollen Gesanges spielt. 
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CONSIDERATIUNI ȘI ASPECTE ASUPRA INTERPRETĂRII LIEDULUI 


SIGMOND MARTA 


Nu este o sarcină ușoară de a studia o problemă de detaliu a unei anu- 
mite ramuri de artă; această constatare este valabilă, îndeosebi, pentru 
arta cîntului, deoarece modalitățile de exprimare artistică depind de 
prevalarea, în vederea unui scop bine definit, a numeroase funcţii fizio- 
logice si psihologice. Tema care urmează a fi dezvoltată cuprinde, in 
esență, aproape toate problemele artistice şi tehnice ale muzicii vocale. 
Ceea ce se urmărește prin prezenta lucrare este de a scoate la iveală și 
de a discuta acele mijloace de exprimare, care sînt absolut necesare pen- 
tru ca un lied să poată fi interpretat autentic si într-un stil adecvat. 

Cîntecul, ca gen literar, dispune, ca atare, de valori artistice intrin- 
sece, ca de pildă exprimarea cu plasticitate a unor sentimente general 
umane, melodicitate, ritm şi rimă, cu um cuvînt un fond și o structură 
de formă specifică; şi dacă și compozitorul, care scrie muzică la un ase- 
menea cîntec, este un adevărat artist, în astfel de împrejurări ia naștere 
liedul, cel mai intim gen al muzicii vocale. Dacă liedul va fi interpretat 
de un artist cu vocaţie, atunci din tripla premisă: — cîntec scris de un 
poet de valoare, muzică compusă de un compozitor cu adinci rezonanţe 
sufletești, un artist interpretativ cu vocatie— într-adevăr va lua fiinţă 
ceea ce se numește arta interpretării liedului. 

Rădăcinile cântecului — ca gen literar — sînt adînc infipte în popor. 
Este destul de greu de a fixa epoca de la care cintecul cult își trăia viata 
sa aparte şi independentă faţă de cântecul popular. Asupra dezvoltării 
cîntecului cult au avut o deosebită influență unii reprezentanţi ai curen- 
tului Sturm und Drang (Furtună și avînt), ca Herder, Klinger, 
Lenz, Bürger şi în tinereţe Goethe si Schiller. Aceștia din 
urmă au ridicat acest gen literar pe culmea poeziei clasice mondiale. 

Partea muzicală â cîntecului s-a dezvoltat în general mai încet. 
După curentul berlinez care a apărut si s-a afinmat în secolul al XVIII-lea, 
propunindu-si nobilul scop de a îmbogăţi valorile de conţinut ale liedului 
german, la Viena, în capitala austriacă, liedul a intrat pe calea dezvoltării 
numai in a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, datorită activităţii lui 
Gluck. Compozițiile de lieduri ale lui Haydn sînt de manieră instru- 
mentală, iar majoritatea liedurilor lui Mozart sînt ocazionale, ceea ce 
nu înseamnă că printre ele nu s-ar găsi adevărate capodopere. Liedurile 
lui Beethoven sînt de altă natură. Din ele răsună glasurile fierbinţi 
ale iubirii şi dorului. Într-o lume cu adinci prefaceri social-economice. şi 
culturale, a văzut lumina zilei Franz Schubert. Deja în primele 
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lieduri ale sale se poate observa strădania de a reda, prin pictură sonoră, 
o atmosferă din text, precum şi faptul ca și acompaniamentul de pian să 
oglindeascä fidel starea sufletească pe care vrea să ne-o sugereze poetul. 
In ultima perioadă a activității sale, Schubert dispune de toate acele 
mijloace artistice, care definesc noul stil al liedului. Cu obiectivitate con- 
știentă, el s-a oprit asupra unor texte, a căror esenţă a putut s-o redea 
cu o arta fină și veridică. Cu totul într-o altă lume ne introduce Robert 
Schumann. Compozițiile lui de lieduri sînt deseori misterioase, visä- 
toare, altă dată pline de fericire, dar ceea ce impresionează întotdeauna 
pe auditori este tonul lor natural şi profunda intimitate surprinzătoare. 
Dezvoltatul lui gust poetic îi asigură alegerea celor mai valoroase texte, 
la care compune — prin arta sa fara seaman — o muzică fermecătoare şi 
crează o unitate între text şi melodie, rar intilnitä la inaintasii săi. Com- 
pozitorii Modest Musorgski, Johannes Brahms, Hugo 
Wolf, Richard Strauss, Maurice Ravel, Claude 
Debussy — au contribuit şi ei, prin particularitätile lor artistice, spe- 
cifice, la dezvoltarea liedului. În legătură cu dezvoltarea liedului am amin- 
tit intenţionat numai cîteva nume de compozitori, care au fost inițiatorii 
si, într-o mare măsură, maeştrii acestui gen. Cadrul lucrării nu ne în- 
gäduie — dar nici nu este necesar — să enumerăm pe toţi aceia care, ală- 
turi de liedul german, au creat literatura lor naţională de lieduri, tinind 
cont de condiţiile muzicale, specific nationale. 

Punctul de plecare al artei de interpretare în materie de lied îl for- 
mează textul. Poezia determina structura de formă, inspiră melodia, pre- 
cum şi construcţia armonică. Chiar de aceea, sesizarea si înțelegerea de- 
plinei valori artistice a textului constituie un factor hotăritor în ducerea 
la îndeplinire, cu succes, a muncii compozitorului. Fireşte, strădaniile de 
creaţie ale poetului și ale compozitorului vor avea rezultat pozitiv numai 
atunci cînd solistul dispune de acele cunoştinţe intelectuale care îl fac 
capabil să perceapă gîndurile täinuite ale poetului, precum si delicatele 
emoţii ale sufletului lui, ascunse în dosul cuvintelor, ca astfel să por- 
nească un proces spiritual de înalt nivel, prin al cărui rezultat, în cele 
din urmă, să ajungă la interpretarea artistică a liedului. O trăsătură ca- 
racteristică a liedului este — in general — durata lui scurtă si, datorită. 
acestui fapt, cintäretul va trebui să urmărească scopul ca fiecare clipă a 
interpretării să însemneze adinci momente de trăire pentru auditori. Pen- 
tru a realiza acest deziderat, cîntărețul va trebui să studieze, înainte de 
toate, textul, poezia. Nu e vorba numai de cuncasterea si memorizarea 
perfectă a textului. De fapt, textul trebuie să pună în mișcare acele emoţii 
şi idei ce reies din versuri şi cu încetul se împletesc cu formele de expri- 
mare utilizate in arta liedului, de artistul interpret. La drept vorbinid, el 
trebuie să cîntărească valoarea fiecărui cuvînt, fireşte fără ca să negli- 
jeze — măcar o singură clipă — relaţia cuvintelor şi frazelor privind 
poezia in întregime. Textul trebuie să capete cu adevărat viaţă si să 
creeze treptat atmosfera dăruită de vraja poeziei în cauză. În acest pro- 
ces se formează acele funcţii fiziologice şi fizice precum şi acele compli- 
cate conexiuni de funcţii, care vor determina, în esenţă, valoarea artistică 
a interpretării. Minunata capacitate de exprimare a ochilor, utilizarea 
deosebit de avantajoasă a membrelor si a întregului corp constituie fac- 
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tori din ale căror posibilităţi nelimitate solistul va trebui să aleagă pe 
cele mai corespunzătoare. 

După prelucrarea textului, de fapt studierea părții muzicale, familia- 
rizarea cu alcătuirea structurală, analiza inversiunilor armonice consoli- 
deazä tot ce artistul a înțeles si a însuşit din text, sub imperiul impre- 
siilor şi emoţiilor. Trebuie să facem ca artistul, care s-a dedicat artei 
cîntului, să înţeleagă că notele scrise şi textul dedesubtul lor constituie 
un tot întreg, o compoziţie precisă, a căror analiza se poate face cu com- 
petentä, dar peste priceperea necesară trebuie să se impună näzuinta 
pentru frumos, ceea ce va căpăta expresie în cursul interpretării artistice 
a creaţiei muzicale. Procesul de interpretare menţionat va fi, de fapt, 
rezultatul unei indelungate pregătiri si el va însemna, într-o privinţă, 
măsura vocației si a aptitudinii artistului. Sarcina exigentă interpretării 
liedului va fi rezolvată numai de cântăreţul care, în cursul studiilor sale, 
e capabil să acumuleze — cu o perseverenţă susținută, cu un zel pasio- 
nat — toate fenomenele de viaţă, de care este el înconjurat si pe care — 
în majoritatea lor — le poate descoperi și apoi studia el însuși. Din acest 
uriaş tezaur de cunoștințe trebuie alese acele mijloace de exprimare care 
sînt necesare executării artistice a unui lied. Acest proces sufletesc, in- 
telectual, tehnic, nu se opreşte la un oarecare stadiu, el nu poate avea 
sfîrşit, deoarece facultatea aproape fără margini a sistemului nervos cen- 
tral face ca executarea artistică a unei opere muzicale să se adincească, 
să se îmbogăţească prin noi si noi impresii, precum şi prin tot mai frec- 
vente legături și asociaţii. În viata artistului constituie un mare eveni- 
ment si o emoție de nedescris momentul cînd — cu ajutorul pregătirii 
sale — găseşte drumul spre spectatori, prin executarea, cu o tehnică im- 
pecabilă şi cu o mare artă, a liedului. 

După cum variantele factorilor executării sînt nelimitate, tot așa de 
fehurite sînt formele de exprimare care, în cele din urmă, deschid cu suc- 
ces posibilitatea spre interpretarea artistică a liedului, care impresionează 
în mod deosebit sufletul auditorilor. La studierea unui lied, la crearea 
condițiilor care îi dau viaţă, numai dupa mari frământări si adinci medi- 
tări vom fi în situaţia de a alege şi de a fixa, într-o oarecare măsură, 
forma de exprimare lăuntrică si exterioară, ea fiind extrem de complicată 
si totuşi coerentă. Astfel, numai totalitatea impulsurilor multiforme si 
ramificate poate pune în mişcare acele funcţii ale organului fonator, prin 
al căror concurs, complexitatea dintre rezolvările tehnice, timbru, dina- 
mică, mimicä, produce atmosfera cerută de textul, melodia, armonia si 
structura liedului respectiv. Totalitatea celor mai sus arătate creează 
ceea ce putem numi scurt și foarte concis: trăire, — ea cuprinzînd starea 
sufletească trezită de lied si toate acele particularităţi a căror determinare 
și rezolvare oglindesc concepția, imaginaţia şi aptitudinile cîntäretului, 
poetului si compozitorului. 

Interpretarea artistică a trăirii personale este acea relaţie care leagă 
artistul de o creaţie muzicală. Bazele fiziologice ale sentimentului mentio- 
nat le constituie combinația si gradatia de diferită si felurită intensitate 
a unor inläntuiri de reflexe condiţionate şi necondiționate. Träirea per- 
sonală va constitui într-adevăr numai atunci o valoare deosebită, dacă 
concepem poezia si muzica scrisă la ea drept cea mai dezvoltată, cea mai 
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veridică şi cea mai înaltă rezolvare a näzuintii ca omul să-și exprime în 
cuvinte și în muzică sentimentele şi ideile cele mai tăinuite. Cunoașterea 
cit mai completă a imaginilor caracteristice si colorate din lumea mate- 
rială si spirituală, cea a ideilor, emoţiilor, sentimentelor si diferitelor stări 
sufleteşti contribuie laolaltă la înţelegerea geniului poetic. Compozitorul 
și artistul interpretativ nu trebuie să fie numaidecit poeţi, dar sufletul 
lor trebuie să vibreze la toate tainele și la toată vraja ascunse în versuri 
și muzică — pe care le pot descoperi prin instinctul lor artistic — si 
impresiilor astfel căpătate, şi filtrate prin conștiință, să fie capabili a le 
da viaţă. Cel mai de seamă factor al acestui proces minunat, al puterii 
creatoare a spiritului omenesc este: imaginaţia. 

Este adevărat că gindirea analitică desparte raţiunea de imaginaţie în 
înțeles mai restrins, dar fără comunitatea dintre ele nu se poate percepe 
funcţia intelectului si existența creaţiilor artistice viabile. Imaginaţia îm- 
prumută artistului insufletire, un atotcuprinzätor elan si face ca realitatea 
exprimată prin cuvinte să fie valoroasă si armonioasă. Numai imaginaţia 
poate crea acea forta care împleteşte realitatea insusita prin experienţă cu 
fenomenele intelectului, si vieţii sufleteşti si astfel nu se oprește numai 
la legile vieţii materiale, ci cercetează si legile generale ale lumii spiri- 
tuale. Adevăratul artist își contempleazä viata în ansamblul ei, si cu aju- 
torul senzatiei foarte puternice de viaţă, el se introduce în sferele cele 
mai înalte ale lumii sufletești şi spirituale; chiar de aceea, poetul și artis- 
tul sînt capabili să destepte în auditori rezonanţe sufleteşti care să aducă 
în fata ochilor anumite fenomene de viata, în totalitatea lor. Examinind, 
in lumina marilor creații, frumuseţile fără de margini si adevărurile de 
viata ale poeziilor, sîntem dispuşi să le considerăm aproape drept mi- 
nuni; iar dacă cele exprimate de versuri se împletesc cu melodia si acom- 
paniamentul adecvat, vom avea în posesie o forță a presentimentului tai- 
nelor vieţii care stă deasupra muzicalitätii poeziei, izvorita fiind numai din 
ritmicitatea versurilor. Această teză ne explică felul extrem de exigent 
și complicat al liedului, precum si intimitatea delicată, puterea lui de a 
impresiona sufletul. Influența poeziei si muzicii asupra vieţii sentimentale 
a omului constituie o problemă inepuizabilă. 

Cele mai sus expuse nu sînt altceva decit o rezumare a acelor factori 
care pot trezi şi îmbogăţi în moi trăiri personale acumulate în cursul 
interpretărilor. 

În cele ce urmează să vedem cum cu ajutorul sistemului nervos 
central, senzatiilor acumulate și impresiilor li se dă viaţă prin funcţia 
aparatului fonator, prin individualitatea şi ființa noastră, pentru a ajunge 
la una din cele mai exigente, dificile şi delicate forme de exprimare a 
artei muzicale vocale, la arta liedului. 

Este îndeobşte cumoscut că toate funcţiile spirituale sau fizice sînt în 
strînsă legătură cu sistemul nostru nervos: cîte o activitate spirituală com- 
plicata poate pune în funcţie aproape toate zonele scoarței cerebrale. O 
astfel de funcţie intelectual-fiziologicä de înalt nivel este vorbirea, dar 
si cîntul, ale cărui centre: senzori si motor se găsesc în emisfera stîngă 
a scoarţei cerebrale. Senzatiile, noţiunile trecute prin conștiință, lasă urme 
(așa-numite engrame) în scoarța cerebrală si chiar pe această proprietate 
a creierului se bazează obţinerea de cunoștințe, cultura si orice activitate 
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intelectuală de înalt nivel. Prin urmare, imaginile se fixează și se depo- 
zitează in sistemul nervos central si reînvie în gindurile noastre, care 
apar — în formă de vorbire interioară — în depozitul cerebral al lobului 
frontal si apoi trec în conştiinţă, în urma unor excitatii adecvate. Impre- 
siile, sentimentele noastre se fixează legate de cuvinte, de melodie si în 
clipele trăirii, ele se manifestă prin rostirea de cuvinte, cântarea de me- 
lodii si retrăirea atmosferei create de poet şi compozitor. Näzuinta de 
exprimare e pornită de un act volitional urmînd următoarea cale: în legă- 
tură cu activitatea artistică, conexiunile zonelor de asociaţie de cel mai 
înalt nivel ajung în centrul senzorial în forma de excitatii spirituale si 
fiziologice, iar de aici excitatiile, revărsîndu-se din multe direcţii, ajung 
totalizate în centrul motor, de unde, ca o consecinţă, apare vorbirea sau 
forma muzicală creată pe un anumit text. În aceste excitatii transformate 
în exprimare se găseşte deja întreaga capacitate intelectuală şi sufletească 
a artistului, precum şi senzaţia fiziologică ce dirijează factorii de expri- 
mare a organului fonator (timbru, dinamică, melodie, text, etc.). Desävir- 
şirea capacităţii de trăire trezită de imaginaţia noastră e asigurată de 
facultatea sistemului nervos, prin care compoziţia executată, în cursul 
activităţii artistice, uneşte noi si noi procese nervoase şi astfel funcţia 
aparatului fonator a artistului va fi din ce în ce de o nuanţă mai delicată, 
procesul de recreere va fi tot mai convingător si ide o expresivitate tot 
mai exigentă. 

Acest proces nervos de înalt nivel alege, în cîteva clipe, excitatiile 
sufleteşti si fiziologice potrivite si prin forfa lui potenţială pune in mis- 
care toate acele funcţii care conlucrează la rezolvarea problemelor . de 
text si melodie. Acestea sînt într-adevăr clipele inältätoare în procesul 
de interpretare si artistul — prin sentimentul măreț al trăirii — comunică 
auditorilor gîndurile tăinuite, descrierea frumuseţilor unor colțuri din 
natură ale marilor creatori; artistul face să depene în fata ochilor nostri 
momente, scene, ne face să fim părtaşi ai umor stări sufletești; prin vocea 
lui răsună chemările dragostei, ale dorinţei infocate, precum si stările de 
deprimare cauzate de durere. Sugestiva lui putere de imaginaţie capti- 
vează pe auditori si face ca tot ce spune si ce cîntă să se transforme în 
trăire. Obţinerea si realizarea tuturor acestor facultăți pune în fata ar- 
tistului o serie de probleme tehnice. Se poate spune că, din punct de 
vedere tehnic, acel cintäret este de înaltă pregătire, care isi insuseste 
concepţia sa artistică, în întreaga sa ființă, în asemenea mod ca toate 
soluţiile tehnice să facă impresia că ele sînt firești si ca vocea să fie — în 
tot cursul interpretării liedului — executanta procesului psihic si fizic 
complex, pe care-l pun în mișcare, în sufletul artistului, textul poetic şi 
muzica adecvată lui. 

O problemă specială e faptul că, în muzica absolută, sistemul de ac- 
centuare e de o valabilitate generală, dar pulsatia diferitelor limbi e alta 
și din acest motiv problema de bază a artei cîntului si mai ales a artei 
interpretative a liedului este egalarea si sudarea cit se poate de completă 
a acestor două feluri de accentuări. Fiecare limba isi are sistemul propriu 
de ritm, el concretizindu-se în relaţiile de accent ale silabelor. Justa apli- 
care a accentului tonic şi al celui sintactic e o problemă a talentului pen- 
tru limbi; el variază de la om la om şi e natural ca cei ce au grijă ca 
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vorbirea si cintul lor să fie clare si cu înțeles, își exprimă ideile si 
sentimentele mai convingător şi mai precis. Frumuseţea sonoritätii, 
gradul stilistic de exprimare, auzul muzical corect, talentul pentru 
limbi, si un tezaur lexical bogat constituie, toate la un loc, problema 
umei culturi generale. Limbajul evoluează cu totul altfel de podiu, deoa- 
rece — pe lîngă claritate — gama afectivă, dinamică și expresivitatea 
vocii trebuie considerate — fiecare separat — drept cerințe importante. 

In timp ce arta bel-cantoului cucerește scenele teatrelor lirice din Eu- 
ropa, si cintärefii italieni obţin succese mondiale, se poate înțelege ușor 
că liedul cu proporţiile lui restrinse, cu un conținut de idei mai simplu 
si în condiţiile modeste oferite de podiu, se dezvoltă mai încet. O bună 
parte a liedurilor din perioada inițială sînt de manieră instrumentală, le- 
gătura dintre text şi melodie nu este desävirsitä, si adevărata lor valoare 
rezidă mai mult în conţinutul muzical. Dacă studiem elementele liedului 
clasic, ne dăm seama că largul arc melodic al vocii arätînd un desen 
limpede, legato-ul fără asperitäti şi liber de glissando, respectarea întocmai 
a formulelor ritmice, a tempoului susținut, a semnelor si al referirilor 
dinamice, constituie norme estetice si în același timp sînt cerinţe indis- 
pensabile în materie de lied. Conţinutul muzical si al textului trebuie 
comunicat auditorilor, cu foarte puține gesturi, cu o mimică rezervată, 
dar cu o intimitate profundă si cu o perfectă tehnică vocală. Acest stil 
reclamă o atitudine reținută şi fină a artistului interpretator și-i impune 
o muncă asiduă pentru a realiza — prin mijloacele sale artistice — o 
sinceritate izvorita din profunzimile vieţii lui sufleteşti, o simplitate 
liberă de orice pseudo-patos, o emisiune vocală si o unitate de formă echi- 
librata şi perfectă. 

Artistul trebuie să știe şi să simtă că culmea stilului muzicii clasice 
o reprezintă Haydn, Mozart, Beethoven şi că în operele lor se găsesc ex- 
primate ideile, näzuintele unei epoci și spiritul de umanitate din Europa, 
iar universul lor melodic nu constituie numai tezaurul artistic si spiritual 
al unei naţiuni, ci el aparţine întregii omeniri. 

Desigur că noul conţinut de idei caută noi forme de exprimare, o nouä 
melodică, o nouă armonie. În asemenea împrejurări, si datorită unor anu- 
rite condiții social-politice, ia naștere ceea ce numim romantism în mu- 
zică. Noul curent aduce schimbări esenţiale cu privire la elementele stu- 
diului muzicii clasice; mişcarea liniei de melodie creşte, de multe ori trece 
peste limite și nu numai că-și pierde calmul și strălucirea echilibrată, dar 
se imbogäteste cu un elemnt nou, anume: colorismul. Noua generaţie de 
muzicieni nu mai este mulțumită cu formele de exprimare ale muzicii 
clasice; nervii mai nelinistiti ai înnoitorilor simt melodia îm culori, în 
mișcare si elementele afective sînt condensate în melodie, ea pete de 
culori. Toate aceste înnoiri au dus cu încetul la transformarea melodiei. 
Trăsăturile caracteristice ale noului curent de stil ar fi, în linii mari, o 
afecţiune magică fata de tot ce este misterios, enigmatic, o evadare din 
raționalismul clasic în lumea visurilor, tinjire după infinit, ireal, arbora- 
rea şi căutarea unor scopuri vagi sau irealizabile, gradarea pînă la extaz 
a pasiunii, a sentimentalismului, dragostea adinca pentru frumuseţile 
naturii ete. Cei care au conceput acest stil nou sînt: Schubert, Schumann, 
Brahms, Liszt; H. Wolf, R. Strauss si tot ei sînt acei care, inspirați de 
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cele mai frumoase creaţii în materie de cîntec ale literaturii universale, 
compum lieduri minunate care vor rezista vremii. Romantismul deschide 
un pou capitol şi în arta interpretativă a liedului. 

Cum s-a arătat la începutul lucrării noastre, liedul este rezultatul unei 
inspiratii artistice, dar ca să-i dai viata, executindu-l în fafa auditorilor, 
este neapărată nevoie de o exigentä artistică serios lărgită. Acest stil cu- 
prinde, la drept vorbind, întreaga lume afectivă a omului, care se pro- 
iectează în fata noastră în formă de pete de culori şi asa de rapsodic incit 
recrearea si apoi clarificarea formei muzicale pretinde artistului o cultură 
literară amplă si o perfectă cultură muzicală. Fireşte, artistul interpre- 
tativ e mai degajat în atitudinea lui; în vederea exprimării imaginilor 
afective si a sentimentelor mereu schimbătoare, rolul gesturilor şi al mi- 
micii creşte si — am putea spune — că întreaga lui ființă participă la 
procesul de înaltă exigentä al recreării si al interpretării. În calea acestei 
absolute libertăţi pun stavilă instinctul și gustul artistic, prin care solistul 
cintäreste posibilităţile unei corespunzătoare utilizări a mijloacelor sale 
artistice în condiţiile acestei mai libere maniere de stil interpretativ. 

Tratind unele probleme ale artei interpretative a muzicii actuale si a 
liedului actual, ar trebui să luăm în considerare o serie de fapte istorice 
si transformäri sociale care însă depăşesc cadrul acestei lucrări. De altfel, 
multe din elle s-au petrecut chiar sub ochii noştri. Chiar de aceea, ne vom 
opri numai asupra unor probleme de stil icare subliniază căutările de noi 
forme de exprimare din zilele noastre. Nu vom insista asupra analizei de 
stil extrem de complicate a structurii actuale de lied, ci vom ţine seamă 
mai mult, de factorii inediti sau noi ai interpretării. Compozițiile actuale 
de lied ne pun în faţă, ca o cerinţă de bază, o pregătire muzicală excep- 
tionalä. Din cauza soluțiilor, parind nu o dată lipsite de logică, ale fluc- 
tuatiei neobișnuite a liniei melodice şi à construcţiei armonice ce acom- 
paniază melodia, artistul isi va putea rezolva, în multe cazuri, sarcina lui 
muzicală interpretativă delicată, numai dacă apelează la capacitatea si 
pregătirea sa artistică. Ca tendinţă de exprimare, melodia apare în forme 
aşa de variate, neaşteptate şi surprinzătoare, încit rezolvarea ei artistică 
cere cu insistenţă cunoaşterea temeinică si profundă a muzicii contempo- 
rane. Am putea spune că în arta interpretării actuale a liedului prevalează 
mai mult elementul rational; suscitarea senzatiilor, a sentimentelor, a im- 
presiilor se poate exprima cu mijloace alese cu grijă, textul avînd prio- 
ritate; deoarece melodia și acompaniamentul fac, adesea, impresia a ceva 
străin asupra auditorilor educați în spiritul muzicii clasice si romanttice, 
una dintre nobilele misiuni ale cintarefului este aceea de a da conţinutului 
interior al textului inteligibilitate şi accesiblitate, în scopul familiarizării 
cu maniera de exprimare a muzicii moderne. 

Pînă cînd analiza stilistică a problemei aproape inepuizabile a crea- 
iilor muzicii instrumentale formează o parte complementară a istoriei 
muzicii, literatura privitoare la cercetările stilistico-tehnice ale muzicii 
vocale este extrem de sărăcăcioasă. Este adevărat că melodia constituie 
o parte organică a compoziţiei, însă linia vocală a liedului, din punctul 
de vedere al executării stilistico-tehnice, este influenţată, în mare măsură, 
de text care, ridicîndu-se deasupra acompaniamentului şi contopindu-se 
cu melodia, asigură — pe podiu — pînă la un oarecare grad, un roi 
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conducător. E drept că solistul obţine valoroase orientări stilistice bazin- 
du-se pe tradiţii, dar încadrarea unei compoziţii într-o anumită atmosferă 
ce stil ridică — din punct de vedere tehnic — o serie de probleme inte- 
resante. Astfel, fenomenele care compun. textul contin elemente muzicale 
în măsură diferită; nu gresim dacă afirmăm că elementele stilistice ale 
tehnicii muzicii vocale din diferite perioade depind, în cea mai mare 
măsură, de modul de formare a fonemenlor si a conexiunii lor. Putem aduce, 
ca exemplu, stilul belcantoului italian care, în privinţa celor mai sus 
expuse, diferă în mod esenţial de rezolvările tehnice similare ale inter- 
preătrii muzicii vocale mozartiene. Dacă se ia în considerare fondul de 
foneme a peste două mii de limbi, precum şi miliardele de variante ale 
conexiunilor, tot mai clar ni se înfăţişează munca uriașă si delicată care 
prelucrează si grupează elementele de stil, adică rezolvările lor tehnice 
din diferitele perioade ale muzicii vocale. | 

În concluzie, se poate afirma că scopul artistic comun al poetului, al 
compozitorului şi al cintäretului este ca — profund impresionați de anu- 
mite realităţi ale vieţii, de manifestări tainice ale naturii, de visurile în- 
dräznete ale sufletului — să le transforme pe acestea, prin creaţiile lor 
artistice, în valori nepieritoare. Arta interpretativă a liedului caută să 
se apropie de unii titani spirituali ai umanităţii, ca Goethe, Heine, Emi- 
nescu, Petöfi, Blaga, Ady, Beethoven, Bartók, Enescu — ca să amintim 
numai cîteva din cele mai de seamă personalități ale literaturii universale 
și nationale beletristice si muzicale din domeniul artei liedului. Pentru 
a da glas adevărat, prin arta interpretativă a liedului, valorilor spirituale 
extrem de importante si cit se poate de exigent exprimate de ei, artistul 
trebuie să cunoască realităţile vieţii, trebuie să aibă um sistem nervos 
foarte sensibil și receptiv la cele exprimate de poet si de compozitor. 
li mai sînt indispensabile: cunoașterea perfectă a diferitelor stiluri literare 
şi muzicale, o imensă energie şi devotament pentru munca artistică, o 
imaginație atotcuprinzätoare, dirijată în mod conștient si care să fie ca- 
pabilă să creeze din nou și să trezească trăiri. Nu-i poate lipsi artistului 
nici înalta pregătire tehnică, necesară satisfacerii exigenţelor spirituale si 
artistice, de care s-a pomenit nu o dată în cadrul lucrării de fata. 
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Considerations sur l'interprétation du lied. 


Marta Sigmond 


Resume 


Le but de l’article est de presenter les conditions requises pour l'interprétation 
artistique du lied. La force motrice de cette activité artistique consiste dans une riche 
fantaisie et intense capacité de vivre son art qui déclanchent le processus physio- 
logique et spirituel d'un haut niveau, ce qui mène finalement à l'exécution dési- 
derée par le poète et par le compositeur. L'auteur met en évidence le rôle important 
du système nerveux central dans cette sorte d'activité artistique et s'applique à 
montrer quelles sont les conditions vocales et techniques dont doit disposer le 
chanteur qui désire interpréter le plus fidèlement et le plus parfaitement possible 
les idées et les sentiments compris dans le lied. 


203 


PaccMOTpeHHA H ppm HCHONHEHHA JUNA 
Mapra Ilurmona ` 
Pesiome 


en» pa6oTHI-BHIACHHTÉ YCHOBHSI, PH KOTOPbIX OAHH MY3bIKAJIbÞHbIŇ BHA — HMeHHO AHA — 
MOXET ÖbITb APTHCTUUECKH HCNOJHEH. JÎBHraTeJIbHas CHJA STOË APTHCTHUECKOĂ HEATEMBHOCTH COC- 
TOUT B HHTEHCHBHOCTH PAHTASHH H NepeHBaHHA, KOTOPAsI BOSOy A Haer pu3nonornuecKkuii H AYXO- 
BHBIM TPOUECC BBICOKOTO YPOBHS, UTO AOBOAHT BNOCHEACTBHH NO HCHOJIHEHHSI MO AEIAHHIO NO- 
3TA H KOMNOSHTOPa. ÂBTOP NOAUEPKUBaET BEAyULyIO Dot HEHTPAIBHOË HEPBHOH CHCTEMEI 2TOË 
XYAOKECTBEHHOË PAGOTBI H MbITAeTCA NOKA3ATb KAKHMH BOKAJIbHbIMH H TEXHHUECKHMH YCHOBHAMH 
Joen PaACTONATATE NEBEN, KOTOPLIH euer AOCTOBEDHO H COBEPUIEHHO HCMOAHHTb MbICHH 
H UYBCTBA, COHCPXKAHHHE B JHJE. 


Betrachtungen über Liedinterpretation. 


Marta Sigmond 


Zusammenfassung 


Die Abhandlung verfolgt die Absicht die Bedingungen klarzustellen in welchen 
eine Gattung der vokalen Musik — das Lied — kunstvoll vorgetragen werden 
kann. Die Triebkraft dieser künstlerischen Tätigkeit besteht in der Intensität der 
Phantasie und des Nacherlebens, welche den physiologischen und geistigen Prozess 
anregen, um schliesslich zu einem vom Dichter und Komponisten erwünschten 
Vortrag zu gelangen. In der Abhandlung wird die führende Rolle, welche das 
zentrale Nervensystem in dieser künstlerischen Tätigkeit ausübt hervorgehoben 
und es wird versucht die vokalen und technischen Bedingungen aufzuzeigen über 
die der Sänger verfügen muss, um die Gedanken und Gefühle die das Lied aus- 
drückt so getreu und vollkommen als möglich wiederzugeben. 


CONDIȚII PSIHOLOGICE ȘI METODE DE FORMARE A DEPRINDERILOR 
DE CITIRE LA PRIMA VEDERE 


ECATERINA HERTEG 
NINUCA OȘANU-POP 


Citirea la prima vedere ca orice alt proces de recreatie artistică in- | 
strumentalä constituie si este condiționată de o activitate nervoasă com- | 
plexă ale cărei elemente constitutive trebuiesc din timp studiate com- 
partimentat. 

Practic, o lectură muzicală corectă, fidelă partiturii, care să nu 
neglijeze nici amănunte de ordin estetic interpretativ, este necesară atît 
pianistului interpret solist, elevului pianist, studentului din conservator, 
cit si mai ales pianistului acompaniator. 

În acest ultim caz, dacă în latura concertistică a, acompaniamentului si 
în corepetitie este necesar si se dă timp mai îndelungat pentru un studiu 
detaliat de adincire a textului muzical, acompaniamentul si corepetitia 
prezintă uneori situaţii în care se cere pianistului abilitate în citirea 
fluentă şi posibilitatea de orientare rapidă în textul muzical necunoscut 
pînă atunci. a 
Vom lua in cercetare cel de al doilea aspect si vom căuta să determi- 
nam factorii de ordin psihic care stau la baza acestei activități. 

Citirea la prima vedere la pian este un proces complex care presupune | 
nu numai prezența aptitudinilor muzicale şi posedarea elementelor de | 
tehnică instrumentală, ci in special ușurința formării legăturilor asocia- | 
tive necesare dintre diferiți centri, atenţie distributivă, capabilă de efort | 
susținut. 

Din bibliografia consultată pentru a vedea ce s-a spus pînă în prezent 
referitor la studiul ce ni l-am propus — în mare parte lucrări de metodică 
instrumentală pianistică — am constatat că problema nu este neglijată, dar 
în acelaşi timp mai suportă unele completări. 

Astfel ar trebui să se sublinieze că citirea la prima vedere este 0 ac-\ 
tivitate nervoasă complexă, că ea solicită o elasticitate în desfășurarea | 
proceselor nervoase, că individul care răspunde fără nici o greutate aces- | 
tei activităţi, ca activitate mervoasă este tip puternic-echilibrat-mobil şi | 
este bine să aibă la bază un studiu sistematic fundamentat pe exerciții de | 
vehiculare a relaţiilor intersenzoriale formate din elementul vizual, au- | 
ditiv şi motoric în diferitele lor aspecte. 

Din tabelul dat de Youri Bilstin în lucrarea: , Methode psycho phisio- 
logique d’enseignement musical“ (1927) in recomandarile sale privind 
instructia muzicală in general, care cuprinde trei categorii subdivizate 
de relaţii intersenzoriale, — recomandări pe care le putem aonsidera ca 
o fundamentare a punctului nostru de vedere — ne vom referi la început 
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la relaţiile vizual-auditiv, auditiv-motoric si vizual-motoric, acele relaţii 
care sînt solicitate în procesul lecturii muzicale. 


Kuch 


1: 
2. 


Tabelul lui Bilstin se prezintă în felul următor: 


I. Transmutarea impresiilor vizuale: 

în impresii auditive (imaginarea auditiei la prima lectură a notelor) 
în impresii tactilo-musculare (imaginarea mişcărilor corespunzătoare 
desenului melodic la lectura notelor). 

II. Transmutarea impresiilor auditive: 

în impresii vizuale (imaginarea textului scris în timpul auditiei — 
dictat muzical) 

în impresii tactilo-musculare (imaginarea mişcării, extensiunii degete- 
lor, mfinii, tuseul în timpul auditiei). 

III. Transmutarea impresiilor tactilo-musculare: 

în impresii auditive (imaginarea auditivă a unui acord la adincirea 
mută a tastelor) 

în impresii vizuale (imaginind textul scris). 


Pentru citire am ales relaţiile de la punctul I si II înlocuind termenul 


de impresie auditivă prin cel de reprezentare auditivă şi atunci desfäsura- 
rea citirii muzicale se poate explica prin următoarea schemă 


Senzatie 
vizuală 


Imagine 
auditivă 


Impuls 
motoric 


Intrebuinfäm uneori expresia de „a auzi înainte“ în timpul lecturii 


textului, expresie prin care nu acordăm exclusivitate factorului auditiv, 


ci 


doar îi remarcăm prezența, deoarece în momentul citirii muzicale re- 


prezentarea auditivă are un rol de transmitere spre elementul motoric, 
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paralel fiind prezentă relaţia directă dintre senzaţia vizuală si impulsul 
motoric. Termenul de „a auzi“ se obișnuiește să se substituie aceluia de 
înţelegere a textului muzical, care apare atunci cînd experienţa instru- 
mentală este mai bogată, mai cu seamă dacă aceasta este dublată suficient 
de cunoştinţe teoretice muzicale. 

Pentru moment am amintit 3 relaţii intersenzoriale, vom reveni in 
ultima parte a expunerii noastre asupra celorlalte, al căror studiu nu 
poate fi neglijat şi a căror importanţă o vom sublinia atunci. 

Principiul de bază în instructia citirii la prima vedere este acela de 
a alege textul muzical de un grad mai scăzut decît posibilităţile tehnice 
ale elevului. În acest fel executantul nu va avea de învins în primul rînd 
dificultăţi tehnic-instrumentale, ci va putea urmări conţinutul muzical. 

La început este bine ca si acest conţinut să nu fie complet nou, ci 
elevul să fi rezolvat anterior probleme asemănătoare, fiind cunoscut fap- 
tul că în procesul formării perceptiilor un rol deosebit este deţinut de 
experienţă anterioară, așa-numitul „material aperceptiv“. 

in desfăşurarea procesului instructiv în această direcţie, se va ţine 
seama de formarea următoarelor deprinderi: 

1. Automatizarea citirii, deprinderea citirii fluente, care se obține 
printr-un studiu zilnic, susţinut şi în greutate progresivă. 

La prima apariţie a unui element nou pentru elev, fie el melodic, 
ritmic, armonic, polifonic, de structură, se va căuta explicarea lui minu- 
tioasä pentru ca elevul să-l înțeleagă şi să-l înregistreze sub această 
formă. Explicarea interpretării onamentelor este necesară pentru ca 0 
dată învăţate să poată fi aplicate în cazuri similare. 

3. Deprinderea de a cinta pe cit posibil fără a privi claviatura ceea 
ce formează dezvoltarea simțului tactil al degetelor si simţul depiasării 
în spaţiu. 

3. Deprinderea mișcărilor cît mai economice, legătura continuă a de- 
getelor cu claviatura prin următoarele mijloace: 

a) substituirea degetelor pentru evitarea schimbării poziţiei mâinii 
prin salt, 

b) pregătirea atacului următor, 

c) obisnuinta de a nu retrage mina de pe claviatură în pauze. 

4. Deprinderea de a fixa cu ușurință o digitafie. Dacă privirea cu- 
prinde o grupare de note, se poate stabili după desen dacă trebuie sau 
nu să se schimbe poziţia miinii si în ce direcţie „dacă trebuie ţinută în 
poziţie strânsă sau extinsă: 


i Joh.Seb.Bach: 
Concert Mi major 
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5. Remarcarea secvenfelor, care simplifică mult citirea: 


Ph.Em.Bach:Sonata Lab pin 


Importante sînt aici și punctele de sprijin din interiorul secventelor si 
anume, pentru mîna dreaptă notele încercuite de noi, notele care le anti- 
cipează pe acestea fiind considerate apogiaturi melodice frecvente. În 
bas intervalul de terță care inițiază secvențele. 

6. Deprinderea de a stabili o ordine în citire si de a extrage esentialul. 

În exemplul care urmează, ochiul remancă repetarea ritmată a sune- 
tului re care se fixează imediat în reprezentarea auditivă. În rest este 
important intervalul de cvartă perfectă din bas, celelalte desene fiind 
tipare motorice obișnuite. Măsura a 2-a este o secvenţă a cărei executare 
nu pune nici o problemă. 


e Pierre de Paep:Arie 
, Vivace secvența” 


Extragerea esentialului dintr-un text muzical pianistic o ilustrăm și 
prin alte două exemple care urmează: 


Allegro 


II Te ug 
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Se remarcă păstrarea aceluiaşi tipar fixat pe digitatie la nivelul figu- 
ratiilor secvențiale. În bas progresia cromatică fixată pur motoric. 


Presto zece PhEmBach:Sonata Fa pi 


Punctele de sprijin din exemplul de mai sus sint intervalele de cvartă 
si cvintă micsoratä din măsurile 3, 5, 7 şi 8. 

7. Citirea ritmică fluentă. Practica a dovedit valoarea aportului pe 
care îl aduce într-o execuţie citirea ritmică fluentă, în special a polirit- 
miilor verticale care practic presupune si o orientare sigură în citirea 
orizontală. 

Această problemă poate fi ușor rezolvată prin procedeul indicat de 
H. Scherchen în Tratatul de dirijat”. 


geed pi hl STEI 


E34 


lpas) dd J d Fd Id 


* Traducerea in limba română de Viorica Radu 
(exemplar dactilografiat — Biblioteca Conservatorului ,,G. Dima“ Cluj. 
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Pentru elevi aduc bune rezultate exerciţiile de citire ritmică a pieselor 
care urmează a fi cântate la instrument. 

Este necesară o orientare rapidă asupra relaţiilor ritmice. Baza ritmică 
trebuie continuu marcată, citirea să nu aibă loc pe baza grupărilor conti- 
nute între barele de măsură, ci corespunzător motivelor şi frazelor mu- 
zicale, asigurînd astfel o desfășurare logică a acestora. 

„Este o prejudecată diletantică faptul că număratul interior ar împie- 
dica desfășurarea muzicală. O necontenită dirijare interioară, simțul 
pulsatiei ritmice este neapărat necesară tocmai pentru o mai mare sigu- 
rantä în cîntat. Un dirijor chiar si atunci cînd marchează fiecare timp al 
măsurilor veghează la încorporarea măsurilor în fraze muzicale“. (Erwin 
Johannes Bach: „Die vollendete Klaviertechnik“ 1960). 

Pentru a nu zăgăzui pulsatia ritmică se recomandă ca: 

— piesele în tempo-uri rapide să fie cîntate „in uno“ 

— piesele în tempo rar să fie gîndite subdivizat, să se numere chiar şi 

a doua valoare mai mică a timpului. Astfel se va înlătura frica de 
valorile mici si „negre“. 

8. Deprinderea de a menţine tempo-ul — lipsa acesteia constituind o 
greșală frecventă la elevi — cum şi sesizarea unor subtilitäti agogice se 
poate educa prin cintatul la 4 mâini. 

9. În extrase de partitură sînt uneori necesare si admise reductiile. 
Acestea sînt admise si in acompaniamentul a vista a textelor dificile. 


Înainte de a cînta prima vista este bine ca textul să fie parcurs vizual 
pentru remarcarea caracteristicilor muzicale esenţiale ale piesei: măsură, 
tempo, desen ritmic, tonalitate şi cadentäri. 

Pentru citirea pasajelor de game majore, mimore, este necesară auto- 
matizarea mișcărilor tehnice. 

În citire văzul percepe grupări de semne grafice inlintuite logic. In 
cazul unui pasaj de gamă, esenţial este cunoașterea tonalitätii, punctul de 
început și cel extrem. O mai mare concentrare a atenţiei solicită pasajele 
care conţin şi note cromatice, precum şi pasajele de gamă care includ în 
mersul lor treptat una sau mai multe intervale de terță. | 

Formarea reprezentărilor armonice poate fi găsită în lucrarea „Im- 
portanta asocierii reprezentărilor în educaţia muzicală“ E. Herteg, 
N. Pârvu publicată în vol. II „Lucrări de muzicologie“ Conservatorul 
„G. Dima", 

În această lucrare am recomandat verbalizarea solmizatä a interva- 
lelor armonice, apoi a acordurilor citite pe cit de rapid posibil începînd 
cu nota cea mai profundă. me 

Pentru prima etapă a studiului pianistic de asemenea am recomandat 
cuplarea în acorduri a succesiunilor arpegiate. 

Cunoaşterea temeinică a cadentärilor în toate tonalitätile si cunoas- 
terea regulilor armonice au în citirea a vista importanţa pe care o au 
regulile gramaticale în vorbire. Remarcarea spontană a notelor comune 
în acorduri contribuie la găsirea unei digitatii rationale, la execuţia cu 
minim efort. 
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De asemenea în cazul figuratiilor armonice de valori mici (polifonie 


latentă) observarea notelor repetate şi îndreptarea atenţiei vizuale asu- 
pra vocii în mișcare simplifică mult citirea: 


Allegro con spirito Mozart: Sonata, KN. 317 


Greselile survenite frecvent in lectura la prima vedere a elevilor provin din: 


Lipsa continuității atenţiei, lipsa menţinerii continue a flexibilitätii 


atenţiei. 


. Neatentie la cheie, armură, măsură. 
. Intonarea greşită în cazul revenirii unui sunet alterat accidental în 


aceeasi măsură. 
Completarea incorectă a măsurilor în cazul măsurilor incomplete. 


. Lipsa 'cunoașterii interpretării ornamentelor. 
. Lipsa fixării de la început a unităţii de măsură si tempo. 


Gruparea citirii pe măsuri (cu opriri la bara de măsură) atunci cînd 
textul este axat pe o mişcare continuă. În acest caz fiecărei măsuri i 
se asociază în citire si prima intonatie a măsurii următoare. 


. Cînd nu se alege un tempo potrivit. Acesta trebuie fixat în studiul 


citirii la prima vedere potrivit posibilităţilor de citire ale pasajelor mai 
dificile. 


. Cînd într-un pasaj care prezintă o oarecare greutate, în locul concen- 


trärii maxime apare o clipă de inhibitie totală. Aceasta din cauza lipsei 
abilității de găsire imediată a unei ordini în citire. E bine, dacă difi- 
cultatea este remarcată mai devreme, să se rărească mişcarea cu 2—3 
timpi înaintea fragmentului respectiv. 


Pentru orientare, am întreprins un experiment concretizat într-un son- 


daj la clasele IV de la şcoala elementară de muzică, cl. VIII si cl. XI ale 
liceului de muzică, iar la nivelul învățămîntului superior printr-un ches- 
tionar completat de către 15 subiecți, recrutați dintre studenții clasei de 
pian (la clasa de acompaniament) din conservator si cadre didactice, ab- 
solvenți ai clasei de pian. 


1: 


O1 Hs CO DO 


Punctele chestionarului au fost urmätoarele: 

Cînd ati început să vă preocupați de citirea la prima vedere? 

a) dacă a fost impusă de către profesorul de pian 

b) dacă profesorul de pian anticipa cu această ocazie indicaţii teore- 
tice muzicale 


. Dacă dispuneti de auz absolut pasiv? 

. Cînd a apărut? 

. Dacă auziti înainte textul citit la prima vedere? 
. În caz afirmativ, de cînd? 


211 


6. Ce a contribuit la formarea acestui auz? (cum ati solfegiat, de ce 
cuniostinte de armonie dispuneati atunci?) 
7. Care dintre cele 6 relaţii intersenzoriale le aveţi mai bine stabilite? 
(vedeţi tabelul alăturat) 
(Acest tabel a cuprins cele 6 aspecte din tabelul lui Y. Bilstin). 
8. Care sînt mai slabe? 
9. Din ce cauză, credeţi? 
10. Dacă în primii ani ai studiului pianului v-aţi ocupat cu transpozitia? 
11. Dacă ati cîntat în copilărie după auz? 


Motivația întrebărilor 


1. Pentru a sublinia importanța exerciţiului sistematic în această di- 
rectie. 
2. Dă posibilitatea ca lucrările audiate să poată fi fixate motoric la 
înălțimea justä. | 
Determină gradul de dezvoltare în timp 
Dovadă că circuitul cerut — senzaţie vizuală, imagine auditivă, impuls 
motoric — este cîştigat, 
5-6. Pentru a sublinia importanţa cunoştinţelor teoretice. 
7-—10. Pentru determinarea, relaţiilor de bază. 
11. Pentru determinarea frecvenţei relaţiei auditiv-motoric. 


H CO 
ae ie 


Raspunsuri la chestionar 


1. Cînd ati început să vă preocupați de citirea la prima vedere.? 

“Răspunsuri: 1) „în anul T de conservator“; 2) „la vîrsta de 14 ani“; 
3) „în. scoala medie, cl. VII—VIII“; 4) în scoala medie am citit destul de 
greu da prima vedere, începînd cu anul [II de conservator însă, mai bine“; 
5) „în scoala medie, cl. V—VI“; 6) „în ultimele clase ale școlii medii“; 
7) „in scoala medie, ultima clasă“; 8) „in scoala medie cl. VII—VIII‘; 
9) „aproximativ la 13 ani“; 10) „la 11 ani“; 11) fn el VIII“; 12) „mai 
insistent în anul I de conservator“; 13) „după intrarea în conservator“; 
14) „am citit mereu din notele ce mi-au stat la dispoziție“; 15) „n-as putea 
preciza când, cred că la vîrsta de 13—14 ani, în liceu, în timp ce făceam 
studii particulare de pian“. 

a) Dacă citirea a fost impusă de către profesorul de pian? 

Din 15 subiecţi 11 răspunsuri negative, 4 afirmative. 

b) Dacă profesorul de pian anticipa cu această ocazie explicaţii de or- 
din teoretic-muzical. 

Celor 11 räspunsuri negative de la punctul 1 a) s-au dat 10 räspunsuri 
corespunzätoare tot negative. În total la acest punct: 11 räspunsuri ne- 
gative, 4 afirmare. Al 11-lea răspuns negativ este corespunzător unui 
răspuns afirmativ de la punctul 1 a) (citirea a fost impusă de către 
profesor, fără teoretizare). 
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2. Dacă dispunefi de auz absolut pasiv? 

Răspunsuri: din 15 subiecţi, 5 răspunsuri afirmative, 2 auz relativ, 
7 „parțial“, în curs de formare (unii numai pentru anumite tonalități), 
1 auz absolut activ. 

3. În caz afirmativ, cînd a apărut? 

Răspunsurile au fost variate: „la sfîrşitul anului I de conservator“; 
„la vîrsta de 6 ani“; „în timpul liceului“; „în ultimii ani de facultate“; 
„in urma unui studiu conştient; „în cl. XII“; „după câţiva ani de studiu 
la pian“; „în ciclul mediu“; „l-am avut dintotdeauna fiind însă incon- 
stient de prezenţa lui“ (auz absolut activ). 

4. Dacă auziti înainte textul citit la prima vedere? 

Răspunsurile în totalitatea lor afirmative*. 

5. În caz afirmativ, de cînd dispuneti de această facultate? 

1) „din anul I de conservator“; 2) „cam de la vîrsta de 16 ani“; 3) (nu 
a precizat) 4) „cam din anul III de conservator“; 5) „în ultimii 5 ani“ 
(stud. an. III); 6) „din anul III de conservator“; 7) „după primul an de 
conservator, după ce am cîntat corale la orga“; 8) „după terminarea fa- 
cultätii“; 9) „de cînd mi-am format um auz interior, (deja din timpul 
învățămîntului mediu)“; 10) „din anii studiului la conservator“; 11) „din 
momentul în care am devenit conștient în citire“; 12) „din anul II de 
conservator“; 13) (nu a precizat), 14) „mai ales dupa ce am participat 
la ansamblu coral polifonic, unde am cîntat după partituri“; 15) (nu a 
precizat). 

6. Ce a contribuit la formarea acestui auz? Cum afi solfegiat, de ce 
cunoştinţe de armonie dispuneafi atunci? 

Răspunsuri: 1) „solfegiam bine fără metodă, aveam deja cunoştinţe 
de armonie“; 2) „cunoştinţele de armonie“; 3) ,,solfegiam fără dificultăți 
de intonatie si ritm; cunoștințe generale de armonie, mai tirziu cunostin- 
tele de armonie din conservator“; 4) „cunoștințele de armonie au fost 
de un real ajutor în formarea acestui auz. În privința solfegiului am 
fost întotdeauna bun solfegist“; 5) „la primirea acestui auz a contribuit 
foarte mult recunoașterea răsturnărilor acordurilor de septimă la ora de 
solfegiu din scoala medie si mai tîrziu, cunoştinţele de armonie pe care 
le-am dobindit în conservator“; 6) „studiul armoniei la conservator“; 7) 
„pînă la venirea în conservator solfegiam pe baza intervalelor, aici m-am 
deprins să raportez intervalele la armonie (în tonalitate)“; 8) ,,solfegiul, 
armonia, transpozitia si didtatul“; 9) „în lipsă de instrument am solfegiat 
permanent si am dispus de cunoştinţe de armonie obligatorii pentru nive- 
lul scolarizärii mele“; 10) „exerciţiul, cunoștințele dobindite din şcoala 
medie“; 11) „armonia si cunoștințele de forme muzicale“; 12) „armonia, 
dictatul, transpozitia, solfegiul“; 13) „în lucrări polifonice — în şcoala 
medie — am susţinut vocal cu solfegiu o voce si simultan a, doua voce 
am executat-o la pian. M-a preocupat întotdeauna armonia, modulatiile, 
alteratiile cu funcţia lor, ete.“; 14) „am solfegiat spontan, fără dificultate 
cînd am avut ca obiect teoria si solfegiul. N-am știut atunci armonie“; 


* Subiectii sînt studenţi din anii III, IV, V, ai secţiei de pian (anul I, H, TI la 
clasa de acompaniament), si cadre didactice, absolvenţi ai clasei de pian, implicit 
ai clasei de acompaniament din conservator. 
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15) „Înainte de admiterea în conservator nu am solfegiat niciodată ca 
scop în sine (sau disciplină). Armonia am început să o studiez singur 
în ultimul an de liceu. Cred că o contribuţie simtitoare a avut-o expe- 
rienta auditivă în genere“. 

7. Care dintre cele 6 relaţii intersenzoriale le aveţi mai bine stabilite? 

8. Care sînt mai slabe? 

Din răspunsurile date la aceste două puncte se poate constata prezența 
aproape exclusiva a relaţiilor importante: vizual-auditiv 730%, auditiv- 
motoric şi vizual-motoric la relaţii mai bine stabilite, si motoric-vizual, 
parţial auditiv-vizual la relaţii mai slabe. 

10. Dacă în primii ani ai studiului pianului v-aţi ocupat cu trans- 
poziţia? 

12 răspunsuri negative, 2 afirmative; 1 răspuns: „în mod special nu, 
instinctiv si improvizatoric, da“. 

11. Dacă afi cîntat în copilărie la pian după auz? 

11 răspunsuri afirmative, dintre care 2 „foarte mult“, „din păcate 
(sau din fericire) de prea multe ori“. 


Sondajul realizat 

Probele si întrebările puse elevilor au vizat găsirea prezenţei si a gra- 
dului de formare a relaţiilor intersenzoriale, precum si importanţa pentru 
citire a unei pregătiri teoretice muzicale temeinice. 

S-au dat următoarele probe: 

1. Citire la prima vedere. 2. Urmărirea din note a unui text pianistic 
cu descoperirea si semnalarea greşelilor făcute intenționat de către exa- 
minator în interpretarea textului. (Această probă s-a referit la intonatie 
si ritm). 3. Transpozitie la pian. 4. Reproducerea după auz a unui scurt 
fragment armonic (o cadență) — 3 voci. (La cl. IV o probă mai ușoară). 


Clasa IV 


Au fost examinati 10 elevi. 
S-au dat următoarele probe: 


1. Probă de citire la prima vedere, cu următorul rezultat: 

2==f. bine 3 = slab 

4 = bine 1 = insuficient 

(în general s-au remarcat mai multe greșeli de ritm decât de intonatie) 

2. Descoperirea si semnalarea greselilor: 

1 =f bine 3 = slab 

= bine 3 = insuficient 

3. Probă de transpozitie: 


i =f. bine 2 — slab 
4 — bine 3 = insuficient 
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4. Probă de reproducere la pian a unui fragment armonic auzit (2 voci). 


1 = f. bine 4 == slab 
3 — bine 2 = insuficient 


La această probă unii elevi au dovedit gîndire lentă, au dat răspunsuri 
parţiale reproducind numai o voce, vocea a 2-a căutată pe claviatură, 
alții după audieri repetate. 

În continuare s-au pus următoarele întrebări: 

i. Dacă a citit la prima vedere? 

4 răspunsuri afirmative, 6 negative. 

2. Cînd a început să cânte la pian? 

Dintre 10 subiecţi: 1 înainte de şcolarizare „la 6 ani“; 7 „din cl. I“; 2 „din 
cl. Il“. Dintre subiecţii care au început studiul pianului in cl. 4, 4 subiecţi 
au avut pregătire preinstrumentala. 

3. Dacă au cîntat înainte de studiul pianului după auz, sau numai 
după cunoașterea notelor? 

Răspuns: toţi 10 subiecţii au cîntat după note, dintre cari 2 au cîntat 
paralel şi după auz. 

4. Au fost întrebaţi subiecţii dacă atunci cînd cîntă aud înainte sau 
se gândesc cum mișcă degetele? 

Din 10 subiecţi: 8 cînd văd notele simt mișcările corespunzătoare ale 
degetelor pe claviatură, 1 aude înainte şi 1 simte mișcările pe claviatură, 
uneori aude. 

Subiectul care aude înainte, la trei din probe a avut următoarea cla- 
sificare: citire — f. bine, transpozitie — bine, reproducere după auz — bine, 
jar la întrebările puse a dat următoarele răspunsuri: 1) a citit, 2) a început 
studiul pianului în cl. I, 3) are pregătire preinstrumentală, 4) cîntă și 
după auz. 


Constatări: 


1. În general sînt mai buni elevii cu pregătire preinstrumentală 
la bază. 

2. La citire 500% f. buni şi buni, ceea ce constituie un procentaj rela- 
tiv scăzut. 

3. Idem 500/ la transpozitie. 

4. Reproducerea după auz 400/, f. bine si bine 

600/, slab si insuficient 
5. Corelatiile vizual-auditiv şi auditiv-motoric sînt în curs de formare. 


Clasa VIII 


Au fost examinati 10 elevi. 
Probele şi rezultatele sînt următoarele: 


1. Probă de citire la prima vedere: 


= Í. bine 4 == slab 
2 — bine 3 = insuficient 
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(s-au remarcat mai multe greșeli de ritm decît de intonatie) 
2. Descoperirea si semnalarea greselilor: 


4 = f. bine 3 == slab 
3 = bine 0 = insuficient 


3. Probă de transpozitie: 


4 — f. bine 2 == slab 
=: bine 1 = insuficient 


4. Reproducere după auz: 


1 = f. bine 3 = slab 
4 — bine 2 — insuficient 


Întrebările puse şi răspunsurile date de către subiecți au fost ur- 
mătoarele: 

1. De cînd se preocupă de citirea la prima vedere? 

Din 10 subiecţi 2 au dat răspuns negativ, ceilalţi au răspuns după 
cum urmează: „din cl. VI“; „din cl. II—III“; „din cl. VI“; „de la vîrsta 
de 6—7 ani“; „de cînd am început să studiez pianul“; „din cl. III“; de 
cînd „îmi cînt temele“. 

2. Dacă s-a ocupat cu transpozitia la pian 

5 răspunsuri negative, 2 afirmative. Celelalte răspunsuri: „la pian mai 
rar“; „mai putin la pian“; „da, dictatul îl cîntam la pian în diferite 
tonalități“. 

3. Dacă a cîntat la pian după auz? 

10 răspunsuri afirmative, dintre care 1, „am cîntat mult“ (cele 4 probe 
ale acestui subiect sînt clasificate cu calificativul bine). Alţii au adus 
următoarea precizare: „din cl. III--IV“, „din cl. I“; „din cl V4; „din 
cl. IV“; iar 1 subiect a cântat după auz numai „melodic“. Acesta a obținut 
calificativul slab la citire, la descoperirea greselilor si la reproducerea 
după auz. 

4. Dacă aude înainte textul citit? 

4 răspunsuri afirmative (dintre care un subiect precizează „din cl. V“) 
5 răspunsuri din care se poate constata că această facultate este în curs 
de formare: „în lucrări mai uşoare“; „în lucrări melodioase“; „dacă textul 
muzical este mai ușor“. 1 subiect vede numai corespondentul pe cla- 
viatură. 

5. Dacă a acompaniat? 

5 răspunsuri afirmative, 5 negative. 


Constatări: 


1. Din 10 subiecţi 4 aud înainte textul citit, 5 — în lucrări mai ușoare. 
Un singur subiect se limitează la corespondentul pe claviatură. 

2. 3 subiecţi care s-au ocupat cu transpozitia au dat răspunsuri bune 
la reproducerea după auz. 
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Clasa XI 


Au fost examinati 10 subiecţi: 
Probele şi rezultatele sînt următoarele: 


1. Proba de citire la prima vedere: 


0 = f. bine 3 = slab 

7 = bine 0 = insuficient 
2. Descoperirea și semnalarea greșelilor: 

2 — f. bine 2 = slab 

å == bine 2 = insuficient 
3. Proba de transpozifie: 

= Í. bine 0 = slab 

j = bine == insuficient 
4, Reproducerea după auz: 

2 == f. bine 3 = slab 

2 = bine 3 == insuficient 


Întrebări puse şi răspunsurile subiecților: 

1. Dacă aude înainte textul muzical citit: 
4 răspunsuri afirmative, alte răspunsuri: „sporadic“; „parţial“; „vocile 
extreme“; „în lucrări mai uşoare“, 1 subiect dispune doar de reprezentare 
motorică. 

2. Care dintre relaţiile intersenzoriale le sînt mai pronunţate, care sînt 
mai slabe? 

Din răspunsuri s-a putut desprinde că cea mai slabă (în procentaj 
600/) este relaţia motoric-vizual. 

Dacă a transpus la pian? 

5 răspunsuri afirmative, 5 negative. 

4. Dacă a cântat la pian după auz? 
9 răspunsuri afirmative, alte răspunsuri: „mai putin“; „am cîntat nu- 
mai muzică de cameră“; 2 răspunsuri negative. 


Constatări: 


1. Procentaj mare la transpozitie (900/) 

2. La citire (700%) 

3. Proba de corectare a greselilor (600/0) 

4. Procentaj scăzut la reproducerea auditivă (400/9). 


TABEL SINOPTIC PRIVIND REZULTATELE CELOR 4 PROBE 
ALE SONDAJULUI 


(răspunsuri bune în procente) 


Citire Corectare Transpozitie Reproducere 

dupä auz 
cl. IV 500%... 400a . . . 50% . . 40% 
cl. VELE 30% . ee 70% . . . 70% . . 50% 
cl. XI "Und, . 600% . . . 9099 . . 40% 
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Constatäri: 


1. Importanţa pregătirii preinstrumentale prin formarea anticipată a unor 
relaţii intersenzoriale. 

2. Importanţa studiului armoniei (alături de convingerile noastre pledează 
răspunsurile la chestionar (15). 

La început sînt importante acele cunoștințe de armonie care constituie 
puntea între clasa de teorie si prima lecţie de armonie. 

3. Importanţa întăririi relaţiilor vizual-auditiv, auditiv-motoric, şi vizual- 
motoric. (constatări făcute pe marginea sondajului la cl. XI) unde cei 
7007, cu rezultate bune la citire, la întrebarea privind relaţiile inter- 
senzoriale au dat unul din următoarele răspunsuri: 
au mai bine stabilite relaţiile 
1) vizau-auditiv; auditiv-motoric sau 
2) vizual-auditiv; vizual-motoric. 

Studenţii si absolvenţii de conservator la punotul 7 si 8 al chestiona- 
rului (privind relaţiile intersenzoriale mai bine stabilite si mai slabe) au 
dat următorul rezultat: 


relaţii mai bine stabilite relaţii mai slabe 
vizual-auditiv . . . . 74% 
vizual-motoric . . . . 20% 
auditiv-vizual . . . . 20% 
auditiv-motoric . . . . 540% 
motoric-vizual maa mi Se. ove. Cos ease cae Be we ee E SEY 


Relaţia vizual-auditiv, convertirea senzatiei vizuale în imagine audi- 
tivă, pe baza unui studiu mai indelungat si a experienţei auditive apare 
pe prim plan la 74%, din subiecţi. (Relaţia vizual-auditivă a fost adin- 
cită prin majoritatea disciplinelor muzicale, așa se explică atingerea aces- 
tui procentaj maxim). Faptul că această relaţie nu figurează între rela- 
tiile mai slabe dovedește că ea totuşi există, însă sub un alt aspect. 

Relaţia auditiv-vizual care se întăreşte prin dictat muzical nu figu- 
rează ca relaţie de bază. 

Practic relaţia auditiv-vizual este necesară pentru controlul a ceea 
ce s-a cîntat. 

Prezenţa celor trei relaţii: motoric-auditiv, auditiv-vizual, motoric-vi- 
zual se poate constata cu ușurință urmărind desfăşurarea activităţii de 
citire. 1) Am cîntat un fragment, am auzit rezultatul sonor. Ceea ce am 
auzit corespunde oare notelor scrise? (solicitarea relațiilor motoric-audi- 
tiv, auditiv-vizual). 2) Mişcările pe care le-am făcut (tiparul desenului 
descris de mînă pe claviatură) corespunde textului scris? (relația motoric- 
vizual). 

Prezenţa complexului de relaţii intersenzoriale se afirmă în cazurile în 
care însuși executantul își dă imediat seama de greşelile făcute în lectură 
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Procedee pentru formarea relaţiilor intersenzoriale 


i. Subliniem importanţa acelor procedee care imbogätesce experienţa au- 
ditivă în general (transpozitia, realizări armonice la pian, dictat ar- 
monic oral — așa cum am dat la proba de reproducere armonică după 
auz — etc.). Prin aceasta din urmă se întăreşte relația auditiv-motoric. 

. Exerciţii de semnalarea greselilor — potrivit procedeului aplicat la son- 
daj — (întărește şi afirmă existenţa relaţiilor vizual-auditiv şi auditiv- 
vizual). i 

3. Același rezultat scontat si prin audițiile urmărite din note. 

4, Un fapt general intilnit la pianiști este fixarea desenului melodic de- 
scris de mișcări (la arpegii, game etc.) si al tiparului acordurilor pe 
claviatură, cu verbalizarea solmizată respectivă. Majoritatea pianisti- 
lor sînt tipi auditivi. Aceştia fundamentează însuşirea și memorarea 
textului muzica] pianistic în mare parte pe memoria auditivă rezultată 
din lectura conştientă a fragmentelor, însoţită de verbalizarea solmizată 
mută. De aceea este explicabil faptul că subiecţii au constatat că este 
mai slabă relaţia motoric-vizual (intelegind prin vizual aspectul scris 
al simbolurilor — note). 

5. Relaţia motoric-auditiv se poate însuşi şi întări prin procedeul urmă- 
tor: elevul execută un scurt fragment dintr-o lucrare (un motiv, o 
cadență armonică) imediat îl reproduce mut pe suprafaţa tastelor si 
asociază acestei execuţii reprezentarea auditivă a textului respectiv, 
așa cum l-a auzit în execuția sonoră precedentă. 

6. Relaţia vizual-motoric se educă prin cît mai multe execuţii prin salt, 
fragmentele care urmează a fi citite fiind indicate de către profesor 
pe partitură (cu o mișcare rapidă) în timpul executării ultimului timp 
al fragmentului precedent. 

7. Formarea relaţiei motoric-vizual se poate parţial ajuta prin imagina- 
rea de către elev la studiul arpegiilor, al acordurilor (aici ne referim 
şi la arpegiile și acordurile de septimă de dominantă si a celor mic- 
șorate) a aspectului lor scris. 


N 


Sarcini didactice privind necesitatea stabilirii din ciclul elementar a 
unor deprinderi în vederea citirii: | 
— privirea în note 
— privirea mereu înainte 
— lărgirea cîmpului vizual de citire, asigurarea legăturii dintre cu- 
prinderea vizualä-orizontalä şi verticală a textului. 
— transpozitie realizată functional (chiar dacă elevul caută sunetele 
pe claviatură). 


Concluzii: 


1. Citirea la prima vedere este o activitate nervoasă complexă care se 
bazează nu numai pe percepţia vizuală, ci în mare parte pe reprezen- 
tarea auditivă asociată cu reprezentarea motorică. 
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2. Presupune o educare treptată, în greutate progresivă. 

3. Ea trebuie să înceapă în prima etapă a studiului pianului. 

4. Se bazează pe educarea sistematică a deprinderilor enunțate. 

5. Practic este necesară nu numai acompaniatorilor-corepetitori, ci face 
parte din educaţia integrală a fiecărui muzician. 

6. Este importantă în rezolvarea rapidă a primei faze de studiu pianistic: 
descifrarea si cunoaşterea luarării. 

De aceea se impune: 

7. Includerea în programul lecţiilor de pian în scoala elementară si me- 
die a lecturii unei lucrări pianistice moi în fiecare lecţie, precum si 
scurte exerciţii concretizate în procedeele sugerate, profesorul de pian 
alegînd pentru fiecare elev în parte exerciţiile corespunzătoare necesi- 
tätii impuse de dificultăţile lor imediate diferenţiate. 
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Conditions psychologiques et méthodes pour la formation des 
habitudes de la lecture ă vue L 


Ecaterina Herteg — Ninuca Oșanu-Pop 
Résumé 


L'article renferme des considérations psychologiques concernant la lecture a 
vue qui sont fondées sur l'observation des étudiants de la classe d’accompagne- 
ment du Conservatoire, sur les questionnaires remplis par ceux-ci et par des. 
professeurs, anciens étudiants de la classe de piano, et également sur un sondage 
effectué dans l’enseignement musical, elémentaire et secondaire (iV-e, Ve et 
XI-e années d’études). 

Les auteurs soulignent le rôle très important que jouent les exercices de 
consolidation des relations intersensorielles, suggèrent les procédés qu'elles consi- 
dèrent les plus adéquats et soulignent l'importance des connaissances théoriques 
musicales pour une orientation complexe dans la partition. Elles considèrent comme 
nécessaire d'introduire la lecture à vue des la première étape de l'étude du piano. 
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[ÎcuxosoraueckHe yCJIOBHA H METOAbl OPMHPOBAHHA HABHKA uTeHUA C 
JHCTA 


Exarepana Tepuer 
Hunyka Omany-Ilon 


Pesiome 


Pa6ora coxepxHT NCHXONOrHUeCKHE PACCMOTPCHHA OTHOCHTEJIbHO YTEHHSI C JIHCTA, OCHO- 
BbIBAACh HA HAOMONEHHH HAM CTYMeHTaMH KACCA AKKOMNAHEMEHTA B KOHCepBaTOpHH, Ha Orpo- 
CHBIX JIHCTAX, BbINOJHEHHbIX CTYyAeHTAMH H  HNPENOHABATENAMH, OKOHUHBIUHE  OTJHeJeHHE 
oprenxaHa, a TAKKE Ha SOHAHPOBAHHH, npOHSBeHeHHOM y yuennkoB (IV, VIII x XI uaccoB) 
HAYAJIBHOTO H CpelHeTO My3biKaJIbHOrO OOpasoBaHHA. 

Ha OCHOBAHHH CBOHX HA6MONeHHÄ aBTOPbI OTMEUAIOT BAKHOCTb YIIPAKHEHHË JU yKpe- 
Denn? OTHOIIEHHĂ YYBCTB, BHYIUAIOT IIPH&MbI, KOTOPbie OHH CUHTAIOT CAMBIMH NOAXOAAINHMH 
H HONHÉPKHBAIOT BKJAM, MYSKAJDHBIX TeOPeTHYecKHX 3HAHHH ANA IONHOË OPHEHTHPOBKH B 
rekcre. OHH npexiaralor BKJNOHEHHE YTEHHA C JIMCTa AAXE Ha MepBOM 3Tane HsyyenHust popre- 
TBAHO. 


Psychologische Bedingungen und Methoden für das 
Studium des Vom-Blatt-Spielens 


Ecaterina Herteg — Ninuca Osanu-Pop 


Zusammenfassung 


Die Abhandlung umfasst psychologische Betrachtungen über das Vom-Blatt- 
Spiel und beruht auf Beobachtung von Studenten der Instrumental-Abteilung, auf 
Ergebnissen, die in Fragebögen von Studenten und Lehrkräften — Absolventen der 
Klavierabteilung — ausgefüllt wurden, als auch auf Untersuchungen, welche im 
Musikunterricht der Grund- und Mittelstufe (bei Schülern der IV., VIIL und XI. 
Klasse) durchgeführt wurden. 

Aus ihren Feststellungen heben die Verfasserinnen die Bedeutung der Übungen 
für die Festigung der intersensoriellen Beziehungen hervor, schlagen die entspre- 
chendsten Verfahren vor und unterstreichen den Beitrag der theoretischen Musik- 
kenntnisse um eine komplexe Orientierung im musikalischen Text zu erlangen. Das 
Einbeziehen des Vom-Blatt-Spielens ist, ihres Erachtens nach, schon von der ersten 
Etappe des Klavier-Studiums an unbedingt erforderlich. 


221 


Înv. 1981 


10797193 
Tete 


ZS g 

S € 

i Bun "e 
& 


Coli de tipar 14 


Întreprinderea Poligraficä Cluj 
Str. Brassai 5—7 
Rebublica Socialistä Romänia 
Comanda nr. 670/1969. 


